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Ernst  Heidrich  ist  am  4.  November  1914  an  der  West- 
front gefallen. 

Freunde  des  Toten  veröffentlichen  hier  aus  dem  Nach- 
laß noch  zwei  bisher  ungedruckte  Vorträge.  Sie  entstammen 
beide  der  glücklichen  Baseler  Zeit.  Der  eine  war  die  öffent- 
liche akademische  Antrittsvorlesung  (12.  Dezember  1911), 
für  einen  jungen  Professor  eine  sehr  ernsthafte  Angelegen- 
heit, der  andere,  kurz  nachher  gehalten  (5.  März  1912),  einer 
der  sog.  Aulavorträge,  wie  sie  von  der  gebildeten  Gesell- 
schaft der  Stadt  regelmäßig  und  andächtig  hingenommen 
zu  werden  pflegen.  Die  zwei  Stücke  gehören  innerlich  zu- 
sammen und  sind  mehr  als  bloße  Gelegenheitsarbeiten. 
Es  war  Heidrich  von  Anfang  an  Bedürfnis,  mit  den  letzten 
Zielen  der  Kunstgeschichte  historisch  sich  auseinander- 
zusetzen. Und  wie  er  die  Kunst  überall  aus  der  Gesamtheit 
des  Lebens  heraus  zu  verstehen  versuchte,  so  konnte  ihm  die 
verschiedene  Orientierung  der  Kunstgeschichtschreibung 
natürlich  auch  nur  im  Zusammenhang  des  gesamten 
geistigen  Lebens  der  Zeit  erklärbar  werden.  Die  Freude 
an  dem  Thema  war  so  groß  bei  Heidrich,  daß  er  in  einer 
Reihe  gleichmäßig  gearbeiteter  Aufsätze  die  Entwicklung 
der  neuern  Kunstgeschichtschreibung  darzustellen  be- 
schloß und  der  Versuchung  widerstand,  jene  ersten  Proben 
zum  Druck  zu  geben.  Wenn  es  nun  trotzdem  geschieht, 
so  bedarf  das  wohl  keiner  Entschuldigung.  Nicht  nur  wird 
das  Bild  der  wissenschaftlichen  Persönlichkeit  Heidrichs 
jetzt  erst  für  die  meisten  vollständig  werden,  nicht  nur  lernt 
man  ahnen,  wie  er  über  Wert  und  Würde  der  Kunst- 
geschichte gedacht  haben  mag:  rein  sachlich  genommen 
enthalten  die  Vorträge  Erkenntnisse  von  bleibender  Be- 
deutung, ja  es  sind  Stellen  darin,  die  zum  Schönsten  ge- 
hören, was  deutsche  Kunsthistoriker  geschrieben  haben. 
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Des  inhaltlichen  Zusammenhangs  wegen  wurde  noch 
die  Auseinandersetzung  mit  Riegl  beigefügt,  wie  sie  sich 
für  Heidrich  bei  der  Besprechung  einer  dankenswerten 
Arbeit  von  Jantzen  ergab.  Wem  die  Kritik  einseitig  er- 
scheint, möge  bedenken,  daß  gerade  in  Riegl  Heidrich 
seinen  wissenschaftlichen  Gegenpol  fühlte  und  daß  er  seine 
Geschichtsauffassung  hier  einmal  durch  Angriff  verteidigen 
wollte.  Erschienen  ist  die  Rezension  in  der  Zeitschrift 
für  Ästhetik  und  allgemeine  Kunstwissenschaft  Bd.  VII. 
S.  117  ff. 

München , 4.  November  1916.  H.  Wölfflin. 


Die  Anfänge  der  neueren  Kunstgeschicht- 
schreibung. 

1.  Die  Renaissance. 

Die  erste  Epoche  der  neueren  Kunstgeschichtschreib- 
ung steht  unter  dem  Zeichen  der  italienischen  Renaissance 
und  man  kann  sagen  des  einen  Yasari,  dessen  Werk  mit 
allen  seinen  Mängeln  doch  bis  auf  Winckelmann  seine 
grundlegende  Redeutung  für  die  gesamte  kunsthistorische 
Literatur  südlich  und  nördlich  der  Alpen  behauptet  hat. 
Es  ist  für  die  Kunstgeschichtschreibung  dieser  Zeit,  für 
die  Anforderungen,  die  an  sie  gestellt  werden,  und  für  die 
Art,  in  der  sie  ihre  Aufgaben  löst,  entscheidend,  daß  sie 
von  den  eigentümlichen  Bedürfnissen  der  Künstlerschaft 
selbst  ausgeht  und  ihrer  Bildung  im  Sinne  der  Renaissance 
sowie,  nach  außen  hin,  den  besonderen  Interessen  des 
Standes  möglichst  unmittelbar  zu  dienen  sucht.  Bis  zum 
Ende  der  Epoche  sind  es  mit  wenigen  Ausnahmen  die 
Künstler  selbst,  die  sich  in  den  Dienst  dieser  Absicht  stellen. 
Sie  schreiben  zu  Nutzen  und  Ehren  wiederum  der  Künst- 
lerschaft, und  es  bedeutet  keinerlei  Verschiebung  oder  Ver- 
unklärung  dieses  Standpunktes,  wenn  sie,  z.  T.  aus  Gründen 
äußerer  Zweckmäßigkeit  und  in  der  Absicht  einer  Erweiter- 
ung ihrer  Einflußsphäre,  sich  außer  an  die  Künstler  auch 
an  die  Kunstliebhaber  wenden;  diese  verlangen  nichts 
anderes  als  jene  und  sind  mit  ihnen  aufs  engste  verbunden, 
und  die  literarische  Leistung  steht  somit  von  vornherein 
innerhalb  eines  festgezogenen  Kreises  von  Ansichten  und 
Wünschen,  Urteilen  und  Vorurteilen.  Ein  Zweifel  über 
die  zu  behandelnden  Probleme  und  über  die  Art  der  Dar- 
stellung ist  nicht  möglich  — der  Schriftsteller  handelt  von 
den  Dingen,  die  ihm  als  Künstler  in  seinem  Leben  und 
Schaffen  zunächst  stehen,  und  die  Art,  darüber  zu  denken 
und  zu  sprechen,  ist  dieselbe,  wie  sie  auch  sonst  bei  den 
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Fachleuten  und  Wissenden  üblich  ist.  Es  ist  für  alle,  die 
zu  diesem  Kreis  gehören,  ebenso  selbstverständlich,  daß 
und  wie  man  Kunstgeschichte  schreibt,  wie  daß  man 
zeichnet  und  malt  und  dabei  bestimmte  Voraussetzungen 
und  Kunstgriffe  ohne  weiteres  als  gegeben  hinnimmt  und 
anwendet. 

Die  Zeiten  des  Michelangelo  und  Raffael,  des  Tizian  und 
Correggio  hatten  das  Gefühl  hinterlassen,  daß  einHöhepunkt 
nicht  nur  der  italienischen,  sondern  der  gesamten  abend- 
ländischen Kunstgeschichte  erreicht  und  überschritten  sei. 
Rein  künstlerische  Gesichtspunkte  und  Gründe  allgemein- 
ster Art  wirkten  zusammen,  um,  zum  erstenmal  in  der 
neueren  Entwicklung,  eine  durchgehende  bewußt  retro- 
spektiv gerichtete  Stimmung  in  den  Künstlerkreisen  zu  er- 
zeugen. Wer  den  Inbegriff  aller  Vollkommenheit  kennen 
will,  muß  Rom,  Venedig  und  Parma  gesehen  haben,  und 
die  Forderung  des  Studiums  der  großen  Cinquecentisten 
gehört  zum  Programm  der  einzelnen  Künstler  wie  der 
Akademien,  in  Haarlem  nicht  weniger  als  in  Bologna.  Indem 
so  an  die  Stelle  der  handwerklichen,  unmittelbar  fortwirk- 
enden Tradition  des  Mittelalters  ein  neuer  Begriff  der 
künstlerischen  Bildung  tritt,  der  auf  dem  Bewußtsein  eines 
zunächst  national-italienischen,  nun  aber  universal-bedeut- 
samen Zusammenhanges  beruht  und  mit  seiner  Hülfe  das 
freie  Individuum  neuen,  höheren  Zielen  entgegenzuführen 
sucht  — entsteht  das  Bedürfnis  einer  Kunstgeschicht- 
schreibung großen  Stils.  Durch  eine  lokale,  florentinische 
Überlieferung  zwar  vorbereitet,  aber  nun  doch  mit  einer 
überraschenden  Größe  gleich  des  ersten  Wurfes  und  als 
etwas  für  weitere  Kreise  völlig  N eues  und  Epochemachendes 
— noch  vor  der  Einrichtung  auch  der  ersten  Akademien,  in 
denen  eine  dieser  Verhältnisse  und  Anschauungen  ent- 
sprechende Organisation  des  Kunstunterrichts  und  zugleich 
eine  Art  Mittelpunkt  für  das  gesamte  geistige  Leben  der 
Künstlerschaft  geschaffen  wurde  — erscheint  das  Werk 
des  Vasari. 
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Die  Absicht  ist  und  bleibt  auch  in  der  Folge  eine  zwei- 
fache. Einmal:  die  unübersehbare  Folge  von  Anregung  und 
vorbildlichem  Wollen  und  Können,  die  in  den  Schöpfungen 
der  älteren  Kunst  enthalten  war  um  die  künstlerische  Pro- 
duktion durch  das  Bewußtsein  des  Zusammenhanges  mit 
der  großen  Vergangenheit  zu  beleben  und  zu  steigern.  Man 
kann  diese  Absicht  wohl  auch  in  einem  trocken-didakti- 
schen Sinne  dahin  wenden,  daß  sie  auf  eine  Mahnung  zur 
Arbeitsamkeit  an  die  »lernlustige  Malerjugend«  hinausläuft, 
und  in  der  Tat  ist  an  Wendungen  dieser  Art  kein  Mangel 
— aber  das  Erste  ist  doch  immer  wieder,  durch  die  einfache 
Anschauung  dahin  zu  wirken,  daß  die  Seele  des  Lesers 
sich  mit  den  Bildern  und  Vorstellungen  eines  großen  und 
außerordentlichen  Lebens  und  eines  unermeßlichen  Reich- 
tums an  Schaffensmöglichkeiten  erfüllt.  Diejenigen  Seiten 
der  künstlerischen  Tätigkeit,  die  der  Nachahmung  und 
Nacheiferung  zugänglich  sind,  treten  stark  hervor.  Die 
glänzendste  Lösung  auch  der  schwierigsten  Aufgaben,  die 
Erfindung  neuer  Kunstmittel  und  Kunstgriffe,  die  mühe- 
lose Bewältigung  großer  Massen  und  andrerseits  die  voll- 
endete Sauberkeit  der  Detailausführung,  die  Solidität  der 
Technik,  kurz,  die  allseitige  Souveränität  des  Könnens, 
endlich  wohl  auch,  der  eigentlichsten  Marotte  dieser  »ge- 
lehrten« Kunst  entsprechend,  die  nur  von  den  Eingeweihten 
zu  enträtselnde  Gelehrsamkeit  oder  vielmehr  Verschroben- 
heit des  gedanklichen  Inhalts  — an  solchen  und  ähnlichen 
Eigenschaften  der  besprochenen  Kunstwerke  entzündet 
sich  die  Begeisterung  des  Schriftstellers  und  des  Lesers. 
Dazu  kommt  eine  starke  moralisierende  Tendenz,  oft  von 
scheinbar  kleinlichster  Art.  Neben  den  Vorbildern  eines 
ehrbaren  Lebenswandels  stehen  die  vielberufenen  war- 
nenden Exempel,  und  es  ist  nur  gar  zu  menschlich,  daß 
man  sich  dieser  letzteren  mit  einer  gewissen  Vorliebe  zu- 
wendet, und  daß  von  einem  flachen  Räsonnement  schließ- 
lich nur  noch  die  Freude  am  Klatsch  übrig  bleibt.  Aber  zu- 
nächst ist  doch  das  Ziel,  ebenso  wie  bei  den  entsprechenden 
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Erörterungen  in  den  theoretischen  Traktaten,  wiederum 
kein  anderes  als  das  der  Erziehung  des  jungen  Künstlers: 
ihn  in  einer  Zeit  unbändigsten  Lebensdranges  zu  jener 
Höhe  einer  freien  menschlichen  Gesittung  und  gesellschaft- 
lichen Bildung  emporzuführen,  die  durch  das  Ideal  des  corti- 
giano  bezeichnet  ist,  und  die  er  gewinnen  muß,  wenn  anders 
er  die  seinen  künstlerischen  Leistungen  entsprechende  Stel- 
lung in  der  Gesellschaft  erringen  und  behaupten  will. 

Denn  das  ist  nun  das  Zweite:  es  handelt  sich  um  die 
Erhöhung  des  Selbstgefühls  der  Künstlerschaft  und  um  ihr 
Ansehen  nach  außen  hin,  um  ihre  soziale  Geltung.  Der 
Glanz,  der  von  den  berühmten,  »durchlauchtigen«  Malern 
der  Vergangenheit  ausgeht,  strahlt  auf  den  ganzen  Stand 
hinüber,  dem  sie  angehören.  Und  wie  sonnen  sich  nun 
Selbstbewußtsein  und  Eitelkeit  in  jenen  Erzählungen,  in 
denen  der  Künstler  als  dem  Fürsten  gleich  erscheint.  Es 
ist  der  Ton,  der  in  diesen  Werken,  zumal  in  den  früheren, 
vielleicht  am  stärksten  hervortritt:  die  Ahnentafel  des 
Standes  ist  auch  seine  Ruhmesgalerie.  Zugleich  jedoch 
werden  Städte  und  Staaten  in  ihren  Künstlern  geehrt.  Flo- 
renz und  Rom  hier  und  Haarlem  dort,  die  »herrliche«  Stadt 
des  Karel  van  Mander,  treten  einander  gegenüber,  und 
neben  einer  mehr  lokalpatriotischen  Schriftstellerei  stehen 
Werke,  die  fast  schon  der  offiziellen  Staatshistoriographie 
der  Zeit  zuzuzählen  sind.  Die  Rivalität  der  Nationen  über- 
trägt sich  auf  das  Gebiet  der  Kunstgeschichte,  und  die  ersten 
Versuche  zu  einer  Charakteristik  der  nationalen  Eigenart 
auf  künstlerischem  Gebiet  werden  gemacht,  indem  die  be- 
sonderen Vorzüge  der  künstlerischen  Leistungen  hier  und 
dort  gegen  einander  ausgespielt  werden.  Der  unbestrittene 
Vorrang  aber  im  Umkreis  der  gesamten  europäischen  Kunst 
kommt  Italien  zu.  Endlich,  um  von  dieser  äußeren  Sphäre, 
bei  der  die  Interessen  der  Künstlerschaft  in  denen  des 
Staates  und  der  Nation  aufgehen,  zum  Nächstliegenden 
zurückzukehren,  so  wird  auch  die  praktische  Seite  der  er- 
höhten Bedeutung,  die  der  Künstler  innerhalb  des  öffent- 
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liehen  Lebens  zu  beanspruchen  vermag,  nicht  vergessen: 
die  Verpflichtung  der  privaten  und  öffentlichen  Auftrag- 
geber, tüchtigen  Künstlern  auch  wirklich  Aufträge  und 
materiellen  Lohn  zuzuwenden. 

Und  so  nun  das  Ganze  dieser  Kunstgeschichtschreib- 
ung: sie  entsteht  in  dem  Zusammenhänge  der  Renaissance 
als  einer  national-italienischen  Bewegung  umfassendster 
Art  und  wird  überall  durch  das  erwachende  Selbstgefühl 
der  Staaten  und  Nationen  getragen.  Darüber  hinaus  jedoch 
liegt  ihr  Sinn  und  ihre  wesentlichste  Funktion  in  dem  all- 
gemeinen Leben  der  Jahrhunderte,  denen  sie  angehört, 
darin,  daß  sie  an  dem  großen  Prozeß  des  Emporsteigens 
eines  neuen  Standes,  der  gebildeten  Künstlerschaft,  den 
bedeutendsten  und  direktesten  Anteil  hat.  Das  Solidaritäts- 
gefühl einer  neuen  Lebensgemeinschaft,  die  sich,  im  Unter- 
schiede zu  den  mittelalterlichen  Verhältnissen,  in  freier 
Selbstherrlichkeit  als  ein  Kreis  der  Gleichstrebenden  und 
durch  ihre  gleiche  Bildung  Gleichzuachtenden  konstituiert, 
schafft  sich  ein  Organ  in  der  von  dieser  Gemeinschaft  selbst 
inaugurierten  Geschichtschreibung.  Ihr  Besitz  an  geistigen 
Werten  kommt  darin  zum  Ausdruck.  Er  dient  zugleich 
dem  Anspruch  auf  äußere  Geltung  zur  wirksamen  Folie. 

Es  ist  endlich  für  die  Beurteilung  dieser  kunsthistori- 
schen Schriftstellerei  wesentlich,  daß  sie  in  der  Künstler- 
literatur der  Zeit  von  vornherein  nur  als  ein  Teil  eines 
höheren  Ganzen  erscheint.  Bereits  die  Kommentarien  des 
Ghiberti,  dieses  unscheinbare  aber  eigenartige  und  bedeu- 
tende Vorspiel  der  glänzenden  Leistung  des  Vasari,  geben 
die  charakteristische  und  wenigstens  ideal  festgehaltene, 
wenn  auch  nicht  immer  ausgeführte  Verbindung:  eines 
Abrisses  der  antiken  Kunstgeschichte,  d.  h.  einer  Bear- 
beitung des  Plinius  — einer  Darstellung  der  Kunst  der 
nächsten  Vergangenheit  (in  diesem  Fall:  von  Cimabue  bis 
auf  Ghiberti  selbst)  — und  eines  kunsttheoretischen  Trak- 
tats. Es  leuchtet  ein,  wie  diese  Kombination  scheinbar 
heterogener  Bestandteile  zu  verstehen  ist:  als  ein  Versuch, 
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den  gesamten  geistigen  Zusammenhang,  in  den  das  künst- 
lerische Schaffen  der  Gegenwart  verankert  war,  dem  Leser 
zum  Bewußtsein  zu  bringen.  Es  mag  nun  mehr  als  ein 
bloßer  Zufall  sein,  daß  gerade  derjenige  unter  den  Künst- 
lern jener  ersten  großen  Generation  der  Frührenais- 
sance, dessen  historische  Stellung  durch  sein  nahes  Ver- 
hältnis zur  Antike  nicht  weniger  als  durch  seinen  engen 
Zusammenhang  mit  der  trecentistischen,  gotischen  Kunst 
charakterisiert  erscheint,  der  eigentliche  Begründer  der 
Künstlerliteratur  der  Zeit  und  damit  zugleich  der  neueren 
Kunstgeschichtschreibung  wurde.  Wichtiger  als  das  per- 
sönliche ist  jedoch  das  allgemeine  Moment,  daß  wie  mit 
einem  Schlage,  fast  im  selben  Augenblick  und  aus  ein  und 
derselben  schöpferischen  Tat  des  modernen  Bewußtseins 
heraus,  die  neue  Kunst,  eine  Theorie  derselben  und,  durch 
die  Berufung  auf  die  Antike,  ein  ihr  entsprechendes  Ge- 
schichtsbild entstand.  Die  Theorie  und  die  Konstruktion 
des  neuen  historischen  Zusammenhanges,  der  das,  was  ihm 
an  äußerer,  zeitlicher  Kontinuität  gebrach,  durch  seine 
innere  Einheit  und  erlebte  Wahrheit  vollauf  zu  ersetzen 
schien,  ergänzen  sich  in  ihrer  unmittelbaren  Bedeutung 
für  die  neue  Kunst. 

Es  lag  in  der  Natur  der  Sache,  daß,  nicht  nur  bei  Ghi- 
berti,  sondern  in  der  ganzen  ältern  Literatur  die  Theorie 
den  entschiedensten  Vorrang  vor  der  Historie  erhielt.  Der 
Bruch  mit  der  Tradition  hatte  sie  hervorgerufen  im  Zu- 
sammenhänge mit  der  stark  rationalistischen  Färbung,  die 
die  Benaissancekultur  überhaupt  infolge  ihrer  oppositio- 
nellen Stellung  gegenüber  demMittelalter  und  seinerF remd- 
herrschaft  angenommen  hatte.  Das  Ziel  war:  zum  Ersatz 
der  fehlenden  historischen  Legitimität  eine  axiomatische 
Begründung  des  neu  gewonnenen  Standpunktes  zu  er- 
reichen, ihn  durch  ein  möglichst  festgefügtes  System  un- 
angreifbar scheinender  Begriffe  sicher  zu  stellen;  woran 
sich  dann  nach  alter  Art  die  Ergebnisse  einer  langen  künst- 
lerischen Erfahrung  in  Form  von  mannigfaltigen  Beobacht- 
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ungen,  technischen  Regeln  und  allerlei  Anweisungen  an- 
schließen mochten.  Die  Geschichtskonstruktion  nun,  die 
mit  diesen,  bald  mehr  ästhetischen,  bald  mehr  technischen 
Erörterungen  zu  verbinden  war,  hatte  in  dem  einen  ihrer 
beiden  Glieder  durch  den  notwendigen  Anschluß  an  Pli- 
niusein  ziemlich  stabiles  Element  — der  zweite,  wenigstens 
für  uns  wichtigere  Teil  aber,  die  Darstellung  jener  neueren 
italienischen  Kunst  enthaltend,  in  der  die  so  lange  unter- 
brochene natürliche  Verbindung  mit  der  Antike  wieder 
hergestellt  schien,  konnte  zunächst  nur  kurz  ausfallen.  In 
den  Zeiten  des  Vasari  gewann  er  durch  den  inzwischen 
aufgesammelten  Reichtum  eine  Ausdehnung  und  Redeut- 
ung,  gegen  die  alles  Andere  weit  zurücktreten  mußte.  Die 
vollkommenste  Ausprägung  des  Ideals  der  Kunstschrift- 
stellerei dieser  Epoche  aber  geben  dann,  nun  bereits  in 
charakteristischer  barocker  Schwerfälligkeit  des  Aufbaus, 
Werke  wie  das  »Malerbuch«  des  Karel  van  Mander  und 
Sandrarts  »Teutsche  Akademie«.  Zu  der  Theorie  und  einer 
möglichst  universal  angelegten,  d.  h.  die  Antike  und  die  ita- 
lienisch-nordische Renaissance  umspannenden  Geschichte 
der  Künste  tritt  noch  ein  umfangreicher  antiquarischer 
Apparat,  auch  er  für  die  Praxis  wenigstens  der  großen 
Kunst  dieser  Tage  ein  scheinbar  unentbehrliches  Rüstzeug. 
Das  Ganze  ist  so,  wie  es  bereits  der  Titel  andeutet,  ein  Kom- 
pendium alles  für  den  Künstler  irgend  Wissenswerten  — 
wahrhaft  eine  »Akademie«  der  Kunst.  Wie  in  diesem 
Zusammenhänge  die  Kunstgeschichte  verstanden  und 
gewertet  wird,  zeigen  vielleicht  späte  Nachläufer,  bei 
denen  die  klare  Architektonik  eines  Vasari  bereits  ganz 
zersetzt  erscheint,  wie  Houbraken  in  seiner  Schauburg 
der  niederländischen  Maler  des  17.  Jahrhunderts  am 
deutlichsten:  indem  auf  eine  vollständige  Übersicht  des 
ganzen  Gebietes  von  vornherein  verzichtet  ist,  bleibt  doch 
der  innereZusammenhang,  wie  er  soeben  angedeutet  wurde, 
dem  Schreibenden  stets  gegenwärtig,  und  um  auch  seine 
Leser  daran  zu  erinnern,  unterbricht  er  völlig  willkürlich, 
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auf  irgend  ein  Stichwort  hin,  die  Folge  der  Biographien 
durch  allerlei  antiquarische  Exkurse,  die  zu  der  histori- 
schen Darstellung  nicht  in  der  geringsten  Beziehung  stehen. 
Wie  so  ganz  unhistorisch  und,  mehr  noch,  antihistorisch 
ist  doch  die  Dichtung  des  Bewußtseins,  das  der  Kunstge- 
schichtschreibung dieser  Epoche  zu  Grunde  liegt! 

Man  könnte  nun  freilich  einwenden,  daß  doch  wenig- 
stens die  beiden  Hauptwerke  der  ganzen  Gattung,  dasjenige 
Vasaris  und  das  des  Karel  van  Mander,  auf  einen,  wenigstens 
in  der  Hauptsache  klaren,  groß  angelegten  Begriff  der 
inneren  Einheit  des  historischen  Ablaufs  der  Dinge  ge- 
gründet sind.  Es  handelt  sich  dabei  um  eben  jene  Ge- 
schichtskonstruktion, auf  die  als  die  letzte  Grundlage  dieser 
ganzen  Kunstgeschichtschreibung  soeben  hingewiesen 
wurde.  Die  antike  Kunst  als  der  Inbegriff  aller  Vollendung, 
das  Mittelalter  als  eine  Zeit  ebenso  tiefen  Verfalls,  und  nun 
dann,  seit  der  Neubelebung  der  Künste  in  Italien  und  der 
wiederhergestellten  Verbindung  mit  der  Antike,  ihr  all- 
mähliches Emporsteigen  von  schwachen  Anfängen  zu  jener 
erneuten  Höhe,  die  in  den  Zeiten  des  Michelangelo  (und 
des  Vasari  und  Karel  van  Mander)  erreicht  schien.  Es  wird 
nun  ohne  weiteres  zuzugeben  sein,  daß  diese  Geschichts- 
konstruktion, die  ja  nicht  durch  irgendwelche  abstrakte 
Ideen,  sondern  durch  ein  lebendiges  Gefühl  der  in  die  Ge- 
genwart direkt  einmündendenV  ergangenheit  hervorgerufen 
war,  der  vielleicht  wesentlichsten  Seite  der  Entwicklung, 
zumal  der  florentinischen  Kunst  durchaus  gerecht  wird. 
Das  aber  ist  sicher,  daß  ein  tieferes  historisches  Ver- 
ständnis und  ein  wirkliches  Eindringen  in  das  eigentüm- 
liche Leben  einer  Epoche,  daß  alle  eigentlichsten  Ziele 
und  Werte  einer  historischen  Erkenntnis  der  Vergangen- 
heit insgemein  nicht  gründlicher  aufgehoben  werden 
können  als  dadurch,  daß  die  erste  Frage  die  nach  der  Höhe 
der  Leistungen  in  einem  bestimmten  Sinn  und  in  Relation 
auf  einen  willkürlich  fixierten  und  natürlich  beliebig  zu 
verschiebenden  Zielpunkt  der  Entwicklung  ist.  U nd  schließ- 
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lieh  ist  doch  dieses  ganze  Geschichtsbild  mit  seiner  direkten 
Verbindung  der  Antike  und  der  Renaissance  und  der  völ- 
ligen Ausschaltung  des  Mittelalters  nichts  anderes  als  eine 
ungeheure  Fiktion. 

Nun  aber  ist  es  doch  auch  bei  Vasari  selbst  und  mehr 
noch  bei  seinen  Nachfolgern  so,  daß  die  rationalistische 
Gesamtkonstruktion  nur  gelegentlich  hervortritt  und  bei 
der  Beurteilung  der  einzelnen  Künstler  und  der  Fixierung 
ihrer  historischen  Stellung  kaum  mehr  eine  Rolle  spielt. 
Genug,  wenn  nur  die  allgemeinsten  Etappen  der  Entwick- 
lung angedeutet  sind  — im  übrigen  aber  hat  die  Anschau- 
ung des  geschichtlichen  Lebens,  wie  sie  dieser  Epoche  als 
die  natürliche,  als  eine  einfache  Erfahrung  sich  von  selbst 
ergab,  mit  jenem  dürren  Begriff  einer  regelmäßig  fort- 
schreitenden Vervollkommnung  des  Könnens  nichts  zu  tun. 
Dieser  HülfsbegrifF  fällt,  sobald  die  an  dem  Anblick  der 
Wirklichkeit  gebildete  historische  Phantasie  sich  der  Dinge 
bemächtigt,  vor  der  Gewalt  und  dem  Reichtum  der  damit 
auftauchenden  Bilder  von  selbst  dahin.  Es  ist  die  einfache 
und  zwingende  Anschauung  der  Buntheit  des  menschlichen 
Lebens,  der  ewigen  Verschiedenheit  der  Individuen  und 
ihrer  Entwicklung,  des  Unberechenbaren  und  Dissoluten 
in  dem  Spiel  der  Leidenschaften  — unmöglich,  in  einer 
solchen  Welt  Gesetz  und  Vernunft  finden  zu  wollen.  Über 
alle  menschlichen  Pläne  hinaus  reicht  die  ewig  rätselhafte 
Gewalt  des  Schicksals.  Und  so  findet  nun  die  Geschichts- 
auffassung des  Vasari  und  seiner  Nachfolger  ihren  Aus- 
druck da,  wo  der  moderne  Leser  ungeduldig  und  gelang- 
weilt die  Zeilen  zu  überfliegen  beginnt : in  jenen  allgemeinen 
Einleitungen,  die  jeder  auch  nur  etwas  umfangreicheren 
Biographie  vorangehen.  Sie  handeln  in  einer  gegenüber 
dem  Zusammenhang  der  historischen  Entwicklung  völlig 
gleichgültigen  Art  von  dem  Lebenslauf  des  Genies,  seiner 
dunklen  Herkunft,  seinem  wunderbaren  Aufsteigen  und 
seinem  plötzlichen  Verlöschen,  von  dem  unlöslichen  Ge- 
webe von  Wille,  Begabung  und  Zufall.  Die  einzelne  Bio- 
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graphie  dient  dann  nur  zum  »Beweis«,  als  »Beispiel«  für 
den  allgemeinen  Satz,  so  daß  die  lose,  zufällige  Folge  der 
Viten  sich  auch  nach  dieser  Seite  hin  aus  dem  Cha- 
rakter der  Exempelsammlung  von  selbst  ergibt.  Es  wäre 
falsch,  in  jenen  allgemeinen  Einleitungen,  in  denen,  mehr 
noch  als  in  der  Konstruktion  des  Entwicklungsgedankens, 
das  tragende  Gerüst  der  ganzen  Darstellung  erkannt  werden 
muß,  nur  den  eitlen  Aufputz  rhetorischer  Stilübungen  oder 
jene  bereits  hervorgehobene  kunstpädagogische  und  mo- 
ralisierende Tendenz  finden  zu  wollen;  beides  ist  darin, 
aber  dem  aufmerksamen  Beobachter  tönt  hinter  den  ausge- 
schliffenen Phrasen  dieser  biographischen  Introduktionen 
das  unaufhörliche  Fluten  und  Bauschen  des  Lebens  ent- 
gegen, mit  einer  ewigen  Buhelosigkeit  und  einer  grandiosen 
Gewalt.  Wen  dieser  Ton  einmal  ergriffen  hat,  dem  kann 
es  wohl  geschehen,  daß  ihm  der  moderne  Begriff  einer 
durchgehenden  Bedingtheit  und  insofern  Notwendigkeit 
alles  Geschehens  nur  mehr von  einer  sehr  abgeleiteten  Wahr- 
heit erscheint ; was  an  Erkenntniswerten  damit  unleugbar 
gewonnen  ist,  ist  an  Anschauung  und  sinnlicher  Nähe 
des  Lebens  selbst  verloren  gegangen.  Die  Form  der 
Künstlergeschichte,  wie  Vasari  sie  im  Anschluß  an  die 
Biographiensammlungen  der  Benaissance  ausbildete,  ent- 
sprach dem  Zweckzusammenhang,  um  dessentwillen  die 
Kunstgeschichtschreibung  geschaffen  worden  war,  ebenso 
wie  dem  Begriff  der  Epoche  vom  menschlichen  Leben 
überhaupt.  Zu  einer  irgendwie  ideengeschichtlichen  Wend- 
ung des  Themas  lag  weder  ein  Grund  vor,  noch  wäre  sie 
möglich  gewesen. 

Und  so  kommt  nun  aus  einer  ganz  besonderen  Kon- 
stellation der  Umstände  und  der  geistigen  Bedürfnisse  jenes 
eigenartige  und  in  seiner  einfachen  Zweckmäßigkeit  zu- 
gleich höchst  bedeutende  Gebilde  zustande,  als  das  uns  die 
Kunstgeschichtschreibung  des  Vasari  und  seiner  Nachfolger 
erscheint  — als  ein  Organ  der  Zeit,  von  der  Gegenwart  aus 
in  die  ihr  wesensverwandte  Vergangenheit  zurückzugreifen. 
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um  auch  diese  den  eigenen  Zwecken  dienstbar  zu  machen. 
Die  Ambition  einer  eigentlich  gelehrten,  auf  eine  kri- 
tisch fundierte  und  möglichst  objektive  Erkenntnis  aus- 
gehenden Forschung  liegt,  wie  natürlich,  diesen  Künstler- 
literaten völlig  fern.  Was  man  braucht,  ist  doch  nur  das, 
daß  die  dargestellten  Persönlichkeiten  mit  dem  Schein 
voller  Gegenwart  und  einer  möglichst  überzeugenden  Be- 
redsamkeit vor  den  Leser  hintreten,  und  ein  Problem,  wenn 
man  denn  ein  solches  finden  will,  liegt  allein  in  der  litera- 
rischen Form,  die  unterhaltend  sein  und  in  ihrer  künst- 
lerischen Durchbildung  auf  der  Höhe  der  besten  zeitge- 
nössischen Literatur  stehen  soll.  Antikisierende  Wend- 
ungen und  novellistische  Züge,  bei  denen  man  ohne  jedes 
Bedenken  auch  die  freie  Erfindung  walten  läßt,  durch- 
dringen und  vereinheitlichen  den  biographischen  Bericht. 
Gewiß,  daß  eine  oft  nicht  unbeträchtliche  Mühe  auf  die 
Sammlung  der  einzelnen  Nachrichten  verwandt  wird,  aber 
man  nimmt  die  Dinge  nicht  zu  tragisch.  Die  objektive 
Wahrheit  bedeutet  schießlich  doch  nur  wenig,  die  charak- 
teristische Anekdote  das  meiste.  Es  hängt  damit  zusammen, 
daß  ein  gewisser  nivellierender,  oberflächlicher  Zug  bei  aller 
Buntheit  und  Fülle  des  Lebens  selbst  in  den  Charakte- 
ristiken eines  Yasari  nicht  zu  leugnen  ist.  Was  würde  es 
auch  nützen,  sich  in  die  letzten  Geheimnisse  des  indivi- 
duellen Lebens  mit  seiner  gefühlsmäßigen  Tiefe  und  der 
ureignen  Gewalt  der  seelischen  Antriebe  verlieren  zu  wollen? 
Der  Hebel,  der  alles  in  Bewegung  zu  setzen  scheint,  ist 
schließlich  doch  die  Ruhmessehnsucht,  und  die  Psycho- 
logie, die  der  Schriftsteller  anwendet,  erhält  ihre  Begriffe 
vielmehr  durch  die  Absicht  einer  praktischen  Einwirkung 
auf  die  Gegenwart  als  aus  der  theoretischen  Einsicht  in 
das  Wesen  des  Menschen  und  des  Künstlers  und  in  die  be- 
sonderen geistigen  Bedingungen  der  Vergangenheit.  Alle 
diese  Helden  des  Vasari  haben  etwas  von  einer  gleich- 
mäßig erhöhten  Wirklichkeit  — sie  sind  gleichsam  nur 
Modifikationen  des  idealen  Künstlertypus,  wie  er  ihm  und 
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seiner  Zeit  vorschwebt.  Das  Gleiche  gilt  für  die  Art,  in  der 
das  künstlerische  Schaffen  der  Persönlichkeit  verstanden 
wird.  Das  Kunsturteil  ist  das  des  Kenners  und  Fach- 
mannes, es  geht  auf  die  besonderen  Qualitäten  des  ein- 
zelnen Werkes.  Können  ist  alles,  man  bewundert,  wie  aus- 
gezeichnet die  Dinge  gemacht  sind,  und  Unvollkommen- 
heit der  Darstellung  nach  irgend  einer  Seite,  auf  die  es 
dem  Beobachter  ankommt,  ist  eben  nichts  als  Unvollkom- 
menheit, ohne  daß  die  gegenteiligen  Werte,  die  sie  vielleicht 
aufwiegen  oder  doch  erklären  und  für  einen  gutwilligen 
Betrachter  übersehen  lassen,  ernstlich  in  Rechnung  ge- 
zogen würden.  Dafür  fehlt  dann  aber  auch  alle  falsche 
Sentimentalität,  alle  begriffliche  Konstruktion  und  ästheti- 
sierende  Geheimniskrämerei.  Biographie  schließt  sich  end- 
lich an  Biographie  in  einer  chronologischen  Folge.  Für 
die  Anordnung  im  einzelnen  hat  dann  fast  jeder  Autor  sein 
eignes  System,  das  aber  doch  immer  wieder  auf  eine 
mehr  oder  weniger  vollendete  Systemlosigkeit  hinaus- 
läuft. Nichts  leichter  als  von  dem  Standpunkt  der  heutigen 
Wissenschaft  aus  über  die  »Mängel«  dieser  Kunstgeschicht- 
schreibung der  Benaissance  den  Stab  zu  brechen.  Aber 
nun  doch,  bei  aller  unsystematischen  undunmethodischen 
Art,  bei  aller  naiven  Skrupellosigkeit  und  Buhmredigkeit  — 
welche  beneidenswerte  Leichtigkeit  der  Darstellung,  wie 
reich  das  Leben  und  wie  direkt  undunverdeutelt  der  Anteil 
an  den  künstlerischen  Fragen  und  die  Freude  an  Menschen 
und  Dingen!  Man  muß  einmal,  um  den  Unterschied,  wenn 
nicht  der  Zeiten,  so  doch  der  Möglichkeiten,  in  seiner  ganzen 
Tiefe  zu  empfinden,  von  diesen  Künstlerschriftstellern  der 
Benaissance  unmittelbar  zu  der  modernen,  im  extremsten 
Sinne  »wissenschaftlichen«  Richtung  der  Kunsthistorie 
hinübergehen,  wie  sie  etwa  durch  die  Schriften  von  Alois 
Biegl  repräsentiert  wird : wie  grau  und  farblos,  wie  künst- 
lich und  abgeleitet  erscheint  da  alles,  wie  fern  das  Leben 
und  wie  dünn  die  Fäden,  die  die  Wissenschaft  mit  ihm 
verbinden.  Es  bedarf  dann  wohl  einiger  Zeit,  um  diese  un- 
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endlich  verfeinerte  Atmosphäre  überhaupt  nur  wieder  als 
lebensmöglich  zu  empfinden  und  zu  spüren,  wie  nun  von 
da  her,  aus  dieser  scheinbar  rein  begrifflich  gewordenen, 
kimmerischen  Welt  Kräfte  von  einer  magischen  Gewalt 
ausgehen,  die  die  Seele  umspinnen  und  durchdringen  und 
ihr  neue  Möglichkeiten  der  Reaktion  gegenüber  der  Außen- 
welt, neue  Organe  des  Lebens  geben.  Aber  freilich,  man 
kommt  von  weit  her  an  die  Dinge  heran,  und  der  naive 
künstlerische  Eindruck  löst  sich  auf,  verflöchtet  sich  zu 
der  Anschauung  allgemeiner  Formen  künstlerischen  Sehens 
und  Gestaltens. 

Es  lag,  wie  wir  sahen,  an  der  Entstehung  jener  älteren 
Kunstgeschichtschreibung  im  Zusammenhänge  der  italie- 
nischen Renaissance  und  an  den  besonderen  Absichten, 
die  ihr  daher  zu  Grunde  lagen,  daß  das  Mittelalter  von  vorn- 
herein als  Verfallsepoche  und  jeder  höheren  Würdigung 
unzugänglich,  als  für  alle  Ewigkeit  tot  und  abgetan  beiseite 
blieb,  und  es  bedeutet  eine  nur  mit  halbem  Herzen  voll- 
zogene Konzession  Vasaris  an  die  bereits  feststehende  Tra- 
dition und  an  die  nationalen  Standesinteressen,  daß  er  die 
Künstler  wenigstens  des  Ducento  und  Trecento,  seit  dem 
Aufkommen  der  »berühmten«  Namen,  trotzdem  in  sein 
Werk  aufnahm  und  seine,  doch  immer  wieder  hervor- 
brechende, Abneigung  gegen  diese  immer  noch  gotische 
Kunst  nach  Kräften  zu  unterdrücken  suchte.  Aber  jenseits 
dieser  Grenze  liegt  für  ihn  wie  für  seine  Nachfolger  nichts 
als  Leere  und  Finsternis,  und  indem  dieses  Urteil  der  Re- 
naissance sich  auf  alle  Gebiete  einer  höheren  Kultur  er- 
streckt und  gleichzeitig  in  der  protestantischen  Literatur 
die  Korrelatbegriffe  für  die  Reurteilung  der  mittelalterlichen 
Kirche  aufgestellt  werden,  verschwindet  das  Mittelalter  und 
seine  grundlegende  Redeutung  für  die  Entwicklung  des  mo- 
dernen Geistes  und  der  modernen  Kunst  fast  vollständig 
aus  dem  Rewußtsein  der  Gebildeten.  Es  war  nicht  die 
Schuld  Vasaris,  sondern  seiner  Nachfolger,  oder  viel  mehr 
noch  der  besonderen  Verhältnisse,  daß  in  den  Ländern 
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nördlich  der  Alpen  die  zeitliche  Grenze,  jenseits  deren  über- 
haupt erst  die  Kunstgeschichtschreibung  begann,  noch  un- 
gleich weiter  hinaufgeschoben  wurde.  Die  ältere  franzö- 
sische und  fast  die  ganze  deutsche  Kunst  bis  auf  Dürer 
scheiden,  als  auch  für  die  nordische  Renaissance  belanglos, 
ganz  aus,  und  allein  die  niederländische  Malerei  im  Jahr- 
hundert des  Jan  van  Eyck  hat,  indem  sie  wirklichen  Welt- 
ruhm gewonnen  hatte  und  auch  in  Italien  anerkannt  und 
von  Vasari  wenigstens  kurz  berücksichtigt  worden  war, 
durch  Karel  van  Mander  eine  Darstellung  in  ähnlichem, 
wenn  auch  wesentlich  günstigerem  Sinn,  wie  das  Trecento 
bei  Vasari,  erhalten.  Als  Sandrart  eine  ähnliche  Arbeit  für 
Deutschland  in  Angriff  nahm,  war  es,  wenn  nicht  die  Dinge 
noch  verhältnismäßig  günstig  lagen,  wie  für  Grünewald, 
bereits  zu  spät,  als  daß  noch  viel  hätte  gerettet  werden 
können. 

Es  gibt  nun  freilich  einige  wenige  autobiographische 
Aufzeichnungen  Dürers,  nach  denen  man  sich  vorstellen 
könnte,  wie  eine  Geschichte  jener  Künstler  von  ihrer 
eigenen  Hand,  in  diesem  naiven  treuherzigen  Chroniken- 
stil, hätte  wirken  müssen.  Ganz  neue  Begriffe  von  Wahr- 
heit und  Echtheit  der  Geschichtserzählung  und  ganz  neue 
Möglichkeiten  eines  tiefen  inneren  Verständnisses  für  rein 
persönliche  Lebensvorgänge  und  -Werte  kommen  da  zum 
Vorschein,  und  es  wird  nicht  zuviel  gesagt  sein,  daß  neben 
einer  ausführlicheren  Darstellung  dieser  Art  alle  jene  ita- 
lienischen und  italienisierenden  Biographiensammlungen 
merkwürdig  blaß  und  farblos,  unscharf  in  der  Charak- 
teristik und  von  einer  mehr  rhetorischen  Lebendigkeit  er- 
scheinen würden.  Das  V erhältnis  wäre  kein  andres  gewesen 
als  in  der  Kunst  selbst.  Auch  für  die  Beurteilung  der  künst- 
lerischen Absichten  und  Leistungen  dieser  deutsch-nieder- 
ländischen Meister  wäre  durch  eine  solche,  wenn  auch  nur 
biographische  Literatur,  eine  Basis  gewonnen  worden,  wie 
wir  sie  nun  für  immer  schmerzlich  entbehren.  Es  ist  bei 
j enen  versprengten  N otizen  geblieben:  DieV  oraussetzungen, 
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aus  denen  in  Italien  das  Bedürfnis  einer  Kunstgeschicht- 
schreibung hervorgegangen  war  — die  Entstehung  eines 
neuen  Gemeingefühls  in  der  Künstlerschaft  und  die  Not- 
wendigkeit einer  offiziellen  Redaktion  des  Geschichtsbildes 
— waren  in  Deutschland  nicht  vorhanden,  und  so  kam  es, 
daß  man  ebenso  wenig  an  eine  verstandesmäßige  Recht- 
fertigung und  Begründung  des  eignen  Schaffens,  wie  an 
eine  historische  Repräsentation  denken  konnte.  Alles  voll- 
zog sich  innerhalb  der  ununterbrochen  fortbestehenden 
mittelalterlichen  Tradition,  und  man  berief  sich  nicht  auf 
eine  Theorie,  sondern  auf  den  »Brauch«.  Und  so  ist  auch 
die  Theorie  Dürers  doch  vornehmlich  durch  die  frucht- 
losen Bemühungen,  mit  Hülfe  der  Renaissancebegriffe 
die  Ratio  des  eigenen,  irrationalen  Schaffensvorganges  zu 
finden,  interessant  und  für  das  gesamte  Verhältnis  dieser 
Kunst  zur  Theorie  lehrreich.  Es  reicht  hier  nicht  aus,  von 
einem  Mangel  an  Klarheit  und  von  der  Unbehülflichkeit 
des  formalen  Denkens  oder  von  einer  Hemmung  durch  die 
äußeren  Umstände  zu  sprechen,  vielmehr  bedeutet  dieser 
scheinbare  Mangel  die  Kehrseite  der  eigentümlichstenVor- 
züge  dieser  Kunst:  daß  sie  um  sich  selbst  nicht  weiß  und 
daß  die  Persönlichkeit  des  Schaffenden  in  einer  tiefen, 
völlig  unbekümmerten  Hingabe  an  die  Sache  aufgeht.  Man 
kommt  damit  auf  jenen  so  bedeutsamen  Prozeß  einer  all- 
mählichen Umbildung  und  Modernisierung  des  geistigen 
Verhaltens  des  mittelalterlichen  Menschen,  der  unter- 
brochen und  dann  fast  vergessen  wurde,  als  Italien  ver- 
möge der  Überlegenheit  seiner  zum  Bewußtsein  ihrer  selbst 
gelangten  Kultur  den  Sieg  gewann.  Auch  nördlich  der 
Alpen  war  die  Antike  und  die  mit  ihr  international  wer- 
dende Renaissance,  wenigstens  dem  Prinzip  nach,  der  ein- 
zige Kunstkreis,  mit  dem  das  Schaffen  der  Gegenwart  sich 
in  direkter  Verbindung  fühlte  und  den  man  deshalb  im 
Spiegelbild  der  Historie  sich  gegenwärtig  zu  halten  suchte. 
Haec  est  Italia  diis  sacra  — auch  in  den  außeritalienischen 
Ländern  bleibt  das  Auge  des  Künstlerliteraten  doch  stets 
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auf  jenes  Ausgangsgebiet  jeder,  wie  es  scheint,  wahrhaft 
europäischen  Kunst  und  Kultur  gerichtet.  Innerhalb  dieser 
Grenzen  nun  eine  unablässige  Verschiebung  der  Wert- 
urteile und,  seit  den  Zeiten  Burckhardts,  eine  ganz  neue 
Art  des  historischen  Sehens  und  ein  Aufleuchten  des  Phä- 
nomens in  ganz  neuen  Farben,  aber  auch  heute  noch  wird 
jenes  dem  Plinius  entnommene  Motto  des  »Cicerone«  in 
den  weitesten  Kreisen  so  verstanden  werden,  daß  es  nicht 
nur  eine,  sondern  die  Wahrheit  über  die  historische 
Entwicklung  der  abendländischen  Kunst  zum  konzisesten 
Ausdruck  bringe. 

Es  liegt  in  dem  soeben  Gesagten,  daß  jene  ältere  Lite- 
ratur, zu  der  wir  nochmals  zurückkehren,  bei  aller  ihrer 
Vielseitigkeit  und  Vielfarbigkeit  doch  auch  von  der  auf  die 
eigentliche  Renaissance  folgenden  Epoche  der  neueren 
Kunstgeschichte  nur  ein  sehr  unzureichendes  Bild  gibt.  In 
der  Tat:  es  ist  nicht  möglich,  das  Leben  Rembrandts  im 
Stil  des  Vasari  zu  erzählen  und  dabei  der  Persönlichkeit 
des  holländischen  Malers  gerecht  zu  werden  — wie  es 
denn  ebenso  unmöglich  ist,  mit  den  Begriffen  der  offi- 
ziellen Renaissance-Theorie  dem  Wesen  seiner  und  der 
national-holländischen  Kunst  überhaupt  auch  nur  nahe  zu 
kommen.  Aber  auch  Caravaggio,  um  nur  noch  ein  Beispiel 
zu  nennen,  kann  diesen  Schriftstellern  kaum  anders  denn 
als  ein  Kunstverderber  schlimmster  Art  erscheinen.  U nd  so 
nun  überhaupt:  das  Neue  und  Eigentümliche  der  Kunst  des 
17.  Jahrhunderts,  wodurch  sie  in  einen  so  tiefen  Gegensatz 
zu  der  ältern  Renaissancekunst  trat,  konnte  den  Epigonen 
des  Vasari  und  Karel  van  Mander  nur  als  ein  Abirren 
vom  rechten  Wege  und  eine  Bedrohung  derjenigen  Ideale 
erscheinen,  aus  denen,  wie  die  Renaissance  selbst,  so  auch 
die  Kunstgeschichtschreibung  der  Zeit  hervorgegangen 
war.  Die  Vorstellung  von  der  einen  abendländischen 
Kunst,  die  ihre  wahren  Wurzeln  in  Italien  habe,  und  die 
Forderung  einer  entsprechenden  theoretisch-historischen 
Bildung  der  Künstlerschaft  — die  darin  und  in  den  gemein- 
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samen  Interessen  nach  außen  hin  gegebene  Solidarität 
des  Standes  — das  alles  schien  durch  die  Eigenwilligkeit 
der  »Naturalisten«  und  durch  das  Aufkommen  der  natio- 
nalen Kunstrichtungen  gefährdet.  Und  es  hätte  einer  von 
Grund  auf  neuen  Orientierung  auch  der  Kunstgeschicht- 
schreibung bedurft,  wenn  zumal  das  Phänomen  der  natio- 
nalen Stile  des  17.  Jahrhunderts  in  ihr  zu  einer  wahrhaft 
historischen,  positiv  begründeten  Anschauung  hätte  kom- 
men sollen.  Indem  nichts  dergleichen  geschah,  aus  ähn- 
lichen Gründen,  wie  sie  für  das  Zeitalter  der  Spätgotik 
angedeutet  wurden,  trat  der  Fall  ein,  daß  die  somit  allein 
fortbestehende  Renaissance-Historiographie  durch  die  Er- 
eignisse selbst  überholt  wurde,  nachdem  sie  eben  erst  ge- 
schaffen war.  Der  innere  Kontakt  mit  den  lebendigsten 
Antrieben  der  Zeit  und  damit  jene  tiefere  Wahrheit,  die 
einYasari  und  Karel  van  Mander  ihren  Darstellungen  hatten 
verleihen  können,  gingen  verloren.  Es  war  durch  die  all- 
gemeinen Verhältnisse  gerechtfertigt  gewesen,  daß  jenen 
Schriftstellern  des  16.  Jahrhunderts  die  auf  die  Wieder- 
belebung der  Antike  gegründete  italienische  Kunst  als  die 
allein  mögliche,  als  die  europäische  schlechthin  erschienen 
war,  und  daß  ihnen  alles  auf  dieses  eine  Ziel  einer  Durch- 
dringung der  gesamten  abendländischen  mit  dem  formalen 
Können  der  italienischen  Renaissance  hinauszukommen 
schien.  Jeder  einzelne  und  jede  Nation  schienen,  unbe- 
schadet besonderer  Nuancen,  doch  im  ganzen  nur  soweit 
einen  Anspruch  auf  allgemeine  Geltung  zu  haben,  als  sie  an 
diesem  großen,  allumfassenden  Kulturprozeß  Anteil  nah- 
men. Es  war  fast  nur  ein  Moment,  wo  die  wirkliche  Entwick- 
lung der  abendländischen  Kunst  diesen  Anblick  bot  — 
indem  sich  die  Dinge  verschoben,  hört  die  Kunstgeschicht- 
schreibung zwar  nicht  auf,  ein  Organ  der  künstlerischen  Be- 
wegung derZeit  zu  sein,  aber  sie  vertritt  nur  mehr  eine  Partei, 
wenn  auch  eine  mächtige,  die  für  die  romanischen  Länder 
und  zumal  für  Italien,  in  gewissem  Sinne  auch  weiterhin 
führend  bleibt.  Es  ist  damit  wie  mit  der  Renaissance  über- 
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haupt : sie  bleibt  bis  ins  18.  Jahrhundert  hinein  eins  der 
wesentlichsten  Fermente  der  europäischen  Bildung  und  er- 
weist sich  immer  von  neuem  als  zeugungsfähig  und  in  künst- 
lerischen Großtaten  wie  der  Schöpfung  der  historischen 
Landschaft  und  derYollendung  des  illusionistischen  Fresko- 
stils für  das  künstlerische  Leben  aller  N ationen  befruchtend. 
Aber  die  eigentümlichste  Signatur  der  Zeit  liegt  doch  in 
jenen  Kräften,  die  über  diese  nationale  Kunst  hinausgehen 
und  auf  Grund  der  einmal  gewonnenen  allgemeinen  Vor- 
aussetzungen neue,  eigenartigere  und  tiefere  Lösungen  der 
alten  Aufgaben  zu  gewinnen  suchen.  Die  Vertreter  der  alten 
Richtung  geraten  damit  notgedrungen  aus  der  führenden 
in  eine  Verteidigungsstellung,  und  aus  der  lebendigen  und 
lebenschaffenden  Überzeugung  wird  eine  immer  unfrucht- 
barere klassizistische  Doktrin  und  eine  ihr  entsprechende 
Geschichtschreibung,  die  sich  durch  ihr  negatives,  ableh- 
nendes Urteil  gerade  den  bedeutendsten  oder  doch  inter- 
essantesten Erscheinungen  der  Zeit  gegenüber,  durch  ihr 
Nichtverstehenwollen  und  -können  kennzeichnet.  Eine 
innere  Unsicherheit  und  eine  oft  nur  gar  zu  engherzige 
Kleinlichkeit  des  Urteils,  die  Unmöglichkeit,  einen  innern 
Zusammenhang  des  Geschehens  in  der  Art,  wie  Vasari  ihn 
verstanden  hatte,  aufzufassen,  sind  die  allgemeinen  Züge 
dieser  spätem  Künstlerliteratur.  Wie  künstlich  und  aller 
Anschauung  diametral  entgegengesetzt  sind  doch  die  Mittel, 
mit  deren  Hülfe  etwa  ein  Roger  de  Piles  einen  Maßstab  für 
die  Bedeutung  der  Künstler  der  letzten  Jahrhunderte  zu 
gewinnen  sucht,  und  wie  armselig  erscheint  das  Geschichts- 
bild, das  Houbraken  von  der  größten  Epoche  der  holländ- 
ischen Malerei  entwirft,  gegenüber  demjenigen,  das  Karel 
van  Mander  von  einer  uns  so  viel  gleichgültigeren  Zeit  zu 
geben  vermocht  hatte!  Eine  Menge  schätzbarer  Nachrichten 
auch  hier  noch  in  dem  obligaten  Anekdotenwerk,  aber  das 
Ganze  eng  und  muffig  in  den  Gesichtspunkten,  in  einem 
ausgelebten  Stil  kunstgeschichtlicher  Schriftstellerei.  Die 
kompilatorischen  Werke,  die  in  einer  mehr  oder  weniger 
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sorglosen  Art  dem  Lesebedürfnis  des  gebildeten  Publi- 
kums zu  genügen  suchen,  werden  zahlreicher,  und  ander- 
seits beginnt,  bereits  im  17.  Jahrhundert,  eine  strengere, 
mehr  wissenschaftliche  Richtung  und  ein  Streben  nach  Er- 
schließung neuer  urkundlicher  Quellen  hervorzutreten. 
Beides  aber  bedeutet  ein  Eindringen  der  Laien  und  eine 
Lockerung  des  urprünglichen  Zusammenhanges,  in  dem 
die  Kunstgeschichtschreibung  der  Renaissance  entstanden 
war  — die  allmähliche  Überleitung  zu  der  Populärwissen- 
schaft und  der  gelehrten  Polyhistorie  des  18.  Jahrhunderts. 
Schließlich  bleibt  von  der  großen  Konzeption  des  histor- 
ischen Weltbildes,  wie  es  Vasari  und,  in  immer  undeut- 
licheren U mrissen,  seinen  N achfolgern  vor  Augen  gestanden 
hatte,  nur  mehr  der  tote  Rest  einer  ungeheuren,  kaum 
mehr  zu  übersehenden  und  ungesichteten  Menge  einzelner 
Nachrichten  von  Künstlern  und  Kunstwerken. 

Es  ist  der  Punkt,  an  dem  noch  einmal  eine  Erneuerung 
und  Umbildung  der  Kunstgeschichtschreibung  der  Renais- 
sance und  ihrer  Ideale  versucht  wurde;  und  wie  nun  Lanzi 
auf  Grund  der  gesamten  altern  Künstlerliteratur  und  des 
sonstigen  ihm  irgend  zugänglichen  Materials  eine  gelehrte, 
kritische  Bearbeitung  der  italienischen  Kunstgeschichte  im 
Sinne  Tiraboschi’s  in  Angriff  nimmt,  ist  sein  Werk  schon  der 
Absicht  nach  neu  und  bedeutend.  Das  starke  Zurückdrängen 
des  Biographischen  und  der  Verzicht  auf  alles  Anekdotische, 
die  strengere  historischeV erkniipfung  und  die  klare  und  kon- 
sequente Anordnung  des  Stoffes,  die  Absicht  endlich  einer 
möglichst  reinen  und  objektiven,  wissenschaftlichen  Er- 
kenntnis — das  alles  sind  Momente,  die  auf  eine  neue  Epoche 
der  Kunstgeschichtschreibung  hinweisen  und  eine  allmäh- 
liche, in  kontinuierlicher  Umbildung  der  alten  Formen  sich 
vollziehende  Überleitung  zu  der  modernen  Auffassung  zu 
bedeuten  scheinen.  Und  doch:  in  den  Hauptpunkten  und 
seiner  eigenen  Intention  nach  steht  diese  glänzende  Leistung 
des  italienischen  Gelehrten  nicht  so  sehr  am  Anfang  einer 
neuen  als  vielmehr  am  Abschluß  derjenigen  Entwicklung, 
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die  durch  das  Werk  Vasaris  eingeleitet  worden  war, 
und  deren  Summe  er  zu  ziehen  sucht.  Nicht  nur  das 
Material,  auf  dem  die  Geschichtsdarstellung  Lanzis  ruht, 
entstammt  in  der  Hauptsache  noch  durchaus  jener  älteren 
Künstlerliteratur,  sondern  dasselbe  gilt  auch  von  der  Be- 
urteilung der  Kunstwerke,  bei  der  er  eine  Art  Neutrali- 
sierung des  traditionellen  Kennerurteils,  mit  sorgfältiger 
Vermeidung  aller  subjektiven  Extreme,  anstrebt.  Die  Glie- 
derung des  Stoffes  erfolgt  nach  den  einzelnen  Lokalschulen 
und  innerhalb  derselben  nach  dem  jeweiligen  Auftreten 
der  für  sie  führenden  Persönlichkeiten,  mit  klarer  und 
fester  Einordnung  der  einzelnen  Künstler  in  den  so 
gegebenen  Zusammenhang.  Nimmt  man  dazu  die  bewußte 
Ausschaltung  aller  lokalpatriotischen  Prätentionen,  so 
leuchtet  ein,  wieviel  an  innerer  Sauberkeit  und  wirklicher 
Durchsichtigkeit  der  historischen  Anschauung  für  die 
literarische  Leistung  gewonnen  ist.  Aber  zugleich:  die- 
jenigen Begriffe,  die  uns  die  ersten  sind:  die  Einheit  der 
Kunst  innerhalb  einer  Epoche  und  innerhalb  der  Nation, 
treten  bei  der  Einteilung  Lanzis,  die  den  politischen  Zu- 
stand des  damaligen  Italiens  wiederspiegelt,  an  die  zweite 
Stelle  und  scheiden  damit  für  die  historische  Anschauung 
wenigstens  faktisch  ganz  aus;  wie  denn  auch  sonst  die 
neuen  Fragestellungen,  die  Winckelmann  gebracht  hatte, 
und  die  für  den  modernen  Begriff  der  »Kunstgeschichte« 
grundlegend  sind,  in  der  Darstellung  Lanzis  keine  Berück- 
sichtigung finden.  In  allem  eine  sehr  bedeutende  Vervoll- 
kommnung der  Technik  der  kunsthistorischen  Arbeit,  aber 
ohne  die  Absicht  einer  neuen  Wertung  derselben  für  das 
geistige  Leben  der  Gesamtheit.  Als  Leser  denkt  sich  Lanzi, 
trotz  seiner  gelehrten  Tendenz,  doch  an  erster  Stelle  nach 
wie  vor  die  Künstler  selbst,  und  damit  verbindet  sich  die 
Vorstellung  von  der  unerschütterlichen  Superiorität  der 
italienischen  Kunst  innerhalb  des  gesamten  Abendlandes. 
Das  Werk  Lanzis  erschien  in  dem  Jahre  des  napoleonischen 
Feldzuges  — im  selben  Moment,  als  das  alte  Italien,  dessen 
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Kunstgeschichte  er  dargestellt  hatte,  zusammenbrach.  Und 
während  ihm  die  Zeiten  des  Ganova  eine  glänzende  Er- 
neuerung des  alten  Vorranges  der  italienischen  Kunst  in 
dem  Imperium  des  neuen  Alexander  zu  verheißen  schienen, 
war  der  allgemeine  Zusammenhang  des  Lebens,  auf  dem 
die  Kunstgeschichtschreibung  des  Vasari  und  seiner  Nach- 
folger beruhte  und  dessen  Grundlegung  und  allmähliche 
Entwicklung  zu  begleiten  und  dem  Bewußtsein  gegenwärtig 
zu  halten  ihre  wesentlichste  Aufgabe  gewesen  war,  er- 
loschen. Ohne  zunächst  auf  die  einzelnen  Momente  dieser 
allgemeinen  Umwälzung  einzugehen:  Rom  hörte  auf,  die 
Sonne  zu  sein,  um  die  die  abendländische  Kunst  sich  be- 
wegte, und  es  blieb  nur  mehr  das  Abendlicht  einer  glänz- 
enden Vergangenheit,  das  die  ewige  Stadt  überstrahlte.  Die 
Umrisse  aber  für  einen  neuen  Zustand  der  Dinge,  für  eine 
bis  in  die  letzten  Begriffe  hinein  neue  Grundlegung  und 
Wertung  des  künstlerischen  Schaffens  und  so  auch  für  eine 
neue  Orientierung  des  Bewußtseins  gegenüber  der  Frage, 
was  Kunstgeschichte  sein  könne  und  sein  wolle,  welche 
Bedeutung  ihr  in  dem  Aufbau  der  geistigen  Welt  zufalle 
und  wie  sie  dieser  ihrer  veränderten  Funktion  genügen 
könne,  waren  bereits  gezogen:  inWinckelmanns  Geschichte 
der  Kunst  des  Altertums.  Mit  ihr  beginnt  diejenige  Epoche 
der  modernen,  wissenschaftlichen  Kunstgeschichtsehreib- 
ung,  in  der  auch  wir  stehen. 


2.  Winckelmann. 


Merkwürdig  genug,  in  welchem  Umkreis  von  Zuständen 
und  Ideen  die  geniale  Tat  Winckelmanns,  die  die  Er- 
schließung bisher  ungeahnter  Erkenntniswege  und  die  Ein- 
ordnung der  künstlerischen  Erscheinungen  in  eine  durch- 
aus andere,  weitere  Sphäre  des  Lebens  bedeutete,  zustande 
kam.  In  jenem  päpstlichen  Rom,  das  sich,  wie  im  16.  Jahr- 
hundert, durch  die  engste  Verbindung  der  kirchlichen  mit 
den  künstlerischen  und  gelehrten  Kreisen  charakterisierte, 
und  dessen  zentrale  Stellung  innerhalb  der  gesamteuropäi- 
schen Kultur  an  äußerem  Glanz  hinter  jenen  älteren  Zeiten 
nicht  zurückzustehen  schien.  Die  Tiefe  der  Einwirkungen 
und  Anregungen,  die  von  Rom  ausgingen,  mochte  auf  dem 
Gebiet  des  künstlerischen  wie  des  kirchlichen  und  politi- 
schen Lebens  immer  geringer  geworden  sein  — die  wunder- 
volle und  in  dieser  Art  einzige  Vielfarbigkeit  der  Gesellschaft 
und  die  in  ihr  erreichte  Höhe  einer  aufs  äußerste  ver- 
feinerten Kultur  ließen  den  Gedanken  eines  Mangels  oder 
Rückschritts  kaum  aufkommen.  Es  schien  die  nächste 
Folge  der  Tätigkeit  Winckelmanns,  daß  der  Ruhm  der 
Hüterin  aller  Schätze  und  der  Metropole  alles  künstleri- 
schen Lebens  nochmals  gesteigert  und  gefestigt  wurde. 
Denn  auch  das  Ziel,  dem  er  sich  zuwandte,  und  das  zu 
erreichen  allein  in  Rom  möglich  scheinen  konnte,  einer 
Wiederbelebung  der  Antike,  schien  dasselbe,  wie  in  den 
Zeiten  Julius  II.  und  Michelangelos,  und  der  universale 
Zug  dieses  neuen  Humanismus,  der  Anspruch  auf  eine  über 
alle  nationalen  Besonderheiten  hinausreichende  Allgemein- 
gültigkeit seiner  Ideale  schien  wiederum  die  Einigung  der 
gesamten  Kulturwelt  unter  der  Führung  Roms  anzukün- 
digen. Es  ist  noch  einmal  eine  Tat  jenes  römischen  Geistes, 
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der  die  vergangenen  Jahrhunderte  beherrscht  oder  zu  be- 
herrschen doch  wenigstens  versucht  hatte,  eine  seiner 
glänzendsten,  vielleicht  die  letzte.  Es  war  ein  Gelehrter 
und  ein  Deutscher,  der  sie  vollzog,  und  der  wahre  Sinn,  in 
dem  er  es  tat,  war  der  einer  definitiven  Auflösung  desjenigen 
Zusammenhanges,  den  er  zu  stärken  schien. 

Die  unmittelbar  fortwirkende  Kraft  und  die  innere 
Kontinuität  der  von  der  italienischen  Renaissance  aus- 
gehenden Entwicklung  waren  erloschen,  und  die  Grenzen 
desjenigen  Gebietes,  an  das  ihre  Herrschaft  gebunden  war, 
wurden  überschritten  in  dem  Moment,  wo  aus  einem  all- 
gemeinen Gefühl  der  Ermattung  und  des  Widerwillens  und 
der  Sehnsucht  und  Begeisterung  zugleich  sich  der  Blick 
Winckelmanns  auf  Griechenland  und  die  griechische  Kunst 
richtete.  Die  Antike,  die  zunächst  nur  in  der  römischen  Über- 
lieferung und  Umbildung  überkommen  und  nicht  anders 
denn  als  eine  unmittelbare  Vorstufe  und  Voraussetzung 
jener  national  italienischen  Kunst,  in  der  man  ihre  Er- 
neuerung vollzogen  glaubte,  verstanden  worden  war,  er- 
scheint nunmehr  als  eine  von  ihr  deutlich  getrennte  und 
ihr  vielfach  und  gerade  in  den  Hauptpunkten  entgegen- 
gesetzte, eigentümliche  Welt.  Indem  man  Ernst  macht  mit 
dieser  Gegenüberstellung  und  Scheidung  Griechenlands 
und  Italiens,  bedeutet  die  Einsetzung  Athens  in  sein  ur- 
sprüngliches Recht,  mag  auch  das  von  ihm  und  seiner  Kunst 
entworfene  Bild  zunächst  mehr  noch  der  Phantasie  als  der 
wirklichen  Anschauung  angehören,  die  Entthronung  Roms. 
»Die  reinsten  Quellen  der  Kunst  suchen,  heißt  nach  Athen 
reisen«  — diese  Worte  aus  Winckelmanns  Erstlingsschrift 
sollten  in  einem  andern  Sinne  noch,  als  er  seihst  sie  da- 
mals, wo  er  auf  die  für  Dresden  erworbenen  Antiken  hin- 
weisen  wollte,  verstanden  hatte,  zur  Wahrheit  werden.  Zu- 
gleich aber  entstehen,  indem  man  sich  jener  Welt  der 
griechischen  Kunst  und  ihrer  besonderen,  unvergleich- 
lichen Schönheit  zu  bemächtigen  sucht,  Probleme  der 
historischen  Erkenntnis  von  ganz  anderer  Art,  als  sie  bis 
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dahin  gegeben  gewesen  waren.  An  die  Stelle  des  naiven, 
von  einer  ungebrochenen  Schaffensfreudigkeit  getragenen 
Gefühls  der  direkten  Nähe  tritt  das  Bewußtsein  der  Ferne, 
der  unüberbrückbaren  zeitlichen  Distanz,  die  die  Gegen- 
wart und  ihre  grenzenlose  Nichtigkeit  von  jener  Vergangen- 
heit trennt,  in  der  alle  Quellen  der  Natur  offen  scheinen. 
Eine  fremde  Welt  auch  darin,  daß  der  Boden,  dem  diese 
Kunst  entstammt,  ein  anderer  ist:  ein  anderes  Land  und 
ein  anderes  Volk,  nach  den  natürlichen  wie  nach  den 
besonderen  historischen  Bedingungen  seiner  Existenz  von 
aller  Gegenwart  durchaus  geschieden  — das  Ganze  wie  ein 
Eiland  der  Seligen  in  unendlicher  Ferne  auftauchend  und 
von  ihrem  duftigen  Schleier  umspielt,  unerreichbar,  in 
seiner  in  sich  vollendeten  Schönheit  nur  dem  geistigen  Auge 
sichtbar  und  nur  zugänglich  um  den  Preis  der  Selbstent- 
äußerung und  des  Verzichtes  auf  alle  Scheinwerte  einer 
trügerischen  Gegenwart.  Allein  ein  inneres  Wiedergeboren- 
werden, ein  völliges  Aufgehen  in  den  Idealen  jener,  ach, 
so  fernen  Kunst  läßt  die  Erneuerung  des  Geistes,  aus  dem 
sie  hervorgegangen  war,  als  möglich  erscheinen ; ihr  Ganzes 
von  einer  inneren  Einheit,  aus  der  kein  Stein  fehlen  darf. 
Mit  einer  bloßenVerbesserungder  überkommenenKünstler- 
geschichte  — wenn  sie  damals  überhaupt  möglich  gewesen 
wäre  — und  mit  der  Schätzung  einzelner  Denkmäler  war 
hier  ebenso  wenig  getan  wie  mit  einer  rein  antiquarischen, 
ebenso  nur  auf  das  Einzelne  gehenden  Scheinwissenschaft: 
nur  der  besitzt  den  Zauberstab,  um  die  Vergangenheit  zu 
neuem  Leben  zu  erwecken,  der  sie  von  innen  her  zu  ver- 
stehen, ihre  Bedingungen  und  die  eigentümliche  Gesetz- 
lichkeit ihres  Werdens,  das  Geheimnis  ihrer  organischen 
Entstehung  aufzulösen  vermag.  Zum  ersten  Mal  steht  so 
die  Kunstgeschichtschreibung  vor  wirklichen  Problemen 
der  historischen  Erkenntnis : nicht  mehr  eines  einfach  er- 
zählenden didaktisch-panegyrischen  Berichtes  von  Künst- 
lern und  Kunstwerken,  sondern  der  Erkenntnis  der  Kunst 
eines  Volkes  und  einer  Epoche  als  einer  in  sich  gesetzlich 
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zusammenhängenden  Gesamtheit  von  Erscheinungen,  die 
an  die  Existenz  bestimmter,  von  außen  her  einwirkender 
Umstände  und  von  innen  her  treibender  Kräfte  gleichmäßig 
gebunden  sind.  An  die  Stelle  des  alten  Kennerurteils,  das 
auf  die  Qualität  des  einzelnen  Kunstwerks  geht  und  an  die 
Dinge  den  Maßstab  der  Gegenwart  und  des  eignen  Ge- 
schmacks anlegt,  tritt  die  Forderung  einer  vollständigen 
U mstellung  des  Bewußtseins  und  einer  planmäßigen  Analyse 
des  »Stils«  der  Epoche,  der  Nation  und,  wenn  auch  für 
Winckelmann  nach  der  Natur  des  Stoffes  und  seiner  Frage- 
stellung noch  zurücktretend,  der  Individualität  und  ihrer 
verschiedenen  Entwicklungsphasen.  Was  nun  auch  im 
einzelnen  fehlen  und  verzeichnet  scheinen  mag,  so  ist  doch 
das  Prinzip  aller  kunsthistorischen  Forschung  für  abseh- 
bare Zeiten  damit  unverrückbar  festgestellt ; wie  die  be- 
rühmten Worte  in  Winckelmanns  Vorrede  zu  seiner  Kunst- 
geschichte das  Neue  und  Unerhörte  seines  Versuches  be- 
zeichnen : fast  kein  Skribent  habe  bisher  in  das  Wesen  und 
zu  dem  Innern  der  Kunst  geführt,  und  eben  dies,  das  Wesen 
der  Kunst,  sei  der  vornehmste  Endzweck  seiner  Dar- 
stellung, in  welchen  die  Geschichte  der  Künstler  wenig 
Einfluß  habe.  Und  weiter,  über  die  Methode,  mit  deren 
Hülfe  er  seinen  »Versuch  eines  Lehrgebäudes«  durchführen 
wolle : die  Beschreibung  eines  Kunstwerks  solle  die  Ursache 
seiner  Schönheit  beweisen  und  das  Besondere  in  dem  Stil 
der  Kunst  angeben.  Sofort  aber  zerlegt  sich  ihm  das  Problem 
nach  den  beiden,  doch  untrennbar  verbundenen  Seiten : 
einer  Erklärung  der  »Ursachen«,  aus  dem  das  Phänomen 
der  betreffenden  Kunst  herzuleiten  sei,  und  der  Erkenntnis 
der  dadurch  bedingten  Gesetzlichkeit  ihres  Verfahrens, 
ihres  »Stils«.  Indem  so  die  allgemeinen  Probleme  einer 
historischen  Erkenntnis  in  den  Vordergrund  treten,  liegt 
darin  zugleich,  daß  diese  neue  Kunstgeschichtschreibung 
an  direktem  Interesse  für  die  Künstlerschaft  selbst  verliert. 
Sie  hört  auf,  die  interne  Angelegenheit  eines  Standes  und 
der  ihm  unmittelbar  zugewandten  Kreise  zu  sein.  Es  handelt 
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sich  bei  ihr  um  gelehrte  Forschung,  und  ihre  F ragestellungen 
und  Ergebnisse  gehen  jeden  Gebildeten  an.  Sie  tritt  aus 
einer  rein  äußerlichen  Koordination  in  das  engste  Ver- 
hältnis zu  den  historischen  Wissenschaften  überhaupt, 
durch  eine  V erflechtung  der  Probleme,  bei  der  zwar  j eweilig 
dieses  oder  jenes  in  den  Vordergrund  des  Interesses  wird 
treten  müssen,  keins  aber  außerhalb  des  unlöslichen  Zu- 
sammenhanges des  historischen  Gesamtprozesses  wird  be- 
handelt und  verstanden  werden  können.  Das  letzte  ist  ein 
neuer  Begriff  der  Humanität  und  so  denn,  nach  Abzug  der 
idealistischen  Tendenz  Winckelmanns:  Erkenntnis  des 
Menschen  vermöge  einer  historischen  Anschauung  auch 
der  Kunst  der  V ergangenheit.  Man  mag  sich  daran  erinnern, 
daß  gleichzeitig  an  die  Stelle  der  alten,  von  den  Künstlern 
selbst  zum  Zwecke  einer  besseren  Fundamentierung  ihrer 
Praxis  geschaffenen  Kunsttheorien  der  moderne  Begriff 
einer  allgemeinen,  wissenschaftlichen  Ästhetik  tritt. 

Es  lag  in  den  Verhältnissen  und  findet  seine  Analogie 
auf  andern  Gebieten,  daß  die  neue,  für  die  weitere  Ent- 
wicklung der  Kunstgeschichtschreibung  grundlegenden 
Begriffe  zunächst  gewissermaßen  am  Phantom,  an  einem 
Traumbild  der  Wirklichkeit  mehr  noch  als  an  dieser  selbst 
entwickelt  wurden.  Jedermann  weiß,  wie  gering  und  un- 
sicher das  Material  war,  auf  das  Winckelmann  seine  Dar- 
stellung der  antiken  Kunstgeschichte,  und  zwar  an  ihren 
wesentlichsten  Punkten,  zu  gründen  gezwungen  war,  und 
von  jeher  hat  man  die  geniale  Intuition  bewundert,  mit  der 
er  die  Lücken  zu  schließen  und  Bilder  nicht  nur  von  höchster 
Schönheit,  sondern  auch  von  einer  tiefen  und  bleibenden 
Wahrheit  wie  aus  dem  Nichts  hervorzurufen  wußte.  Es 
stand  ihm  vor  Augen,  wie  die  Dinge  gewesen  sein  müßten, 
noch  ehe  er  sie  gesehen  hatte.  Denn  in  der  Tat  ging  doch 
die  erste  und  letzte  Absicht  auch  bei  Winckelmann,  ebenso 
wie  bei  jener  älteren  Kunstgeschichtschreibung,  nicht  so 
sehr  auf  eine  möglichst  unbefangene  Erkenntnis  der  Ver- 
gangenheit rein  um  ihrer  selbst  willen,  sondern  auf  die 
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Hervorbringung  eines  Idealgemäldes,  das  seinem  Schöpfer 
eine  unmittelbare  Einwirkung  auf  die  Gegenwart,  auf  ihre 
Kunst,  auf  das  Leben  selbst  zu  ermöglichen  schien.  Es 
handelt  sich  dabei  zunächst  um  eine  tiefere  historische  Be- 
gründung jener  klassizistischen  Bewegung,  die  längst  da 
war  und  in  deren  Geschichte  sein  Auftreten  nur  eine  neue 
Phase  bedeutete.  Die  einfache  Folge  von  Winckelmanns 
Schriften,  seiner  »Gedanken  über  die  Nachahmung  der 
griechischen  Werke  in  der  Malerei  und  Bildhauerkunst« 
und  der  »Geschichte  der  Kunst  des  Altertums«,  macht  dieses 
Verhältnis  auch  für  das  große  historische  Werk  vollkommen 
deutlich.  Mit  einem  eigentümlichen  hohen  Pathos  und  so, 
daß  auch  hier  bereits  mit  raschen  Zügen  ein  Bild  der 
griechischen  Welt  als  einer  Einheit  entworfen  wird,  be- 
zeichnet jene  programmatische  Erstlingsschrift  doch  in  der 
Hauptsache  dieselben  Ziele,  denen  eine  mächtige  Strömung 
der  gleichzeitigen  künstlerischen  Entwicklung  ohne  dies 
bereits  entgegeneilt.  Neben  Winckelmann  steht  Mengs, 
und  man  weiß,  welchen  kanonischen  Wert  jener  den 
»Regeln  des  Herrn  Mengs«  beimaß,  und  wieviel  der  Ge- 
dankenaustausch mit  dem  Maler  für  ihn  bedeutete.  Aber 
über  diese  zeitliche  Koinzidenz  hinaus  führt  jene  antiki- 
sierende Bewegung,  die  ja  nach  einer  Seite  hin  den  letzten 
Ausklang  der  Renaissance  überhaupt  darstellt,  sowohl  in 
der  Kunst  wie  in  der  theoretischen  Literatur  bis  weit  ins 
17.  Jahrhundert  zurück  und  somit  auf  die  Wurzeln,  durch 
die  die  Tat  Winckelmanns  mit  der  vorhergehenden  Epoche 
zusammenhängt.  Seine  Kunstgeschichte  schafft  dieser  Be- 
wegung ihr  Geschichtsbild  und  gibt  ihr  damit  zugleich  eine 
unendlich  vertiefte  Bedeutung,  weit  über  den  wirklichen 
Wert  der  künstlerischen  Leistungen  hinaus,  die  sie  noch 
hervorzubringen  vermochte. 

Denn  nun  endlich  geschieht  es,  daß  jene  klassizistische 
Richtung,  die  bisher  doch  nur  eine  Abzweigung  der  alles 
in  allem  einheitlich  und  ununterbrochen  fortwirkenden 
Tradition  bedeutet  und  deren  Erörterungen  sich  auf  dem 
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gewohnten  Boden  der  Künstlerdebatte  gehalten  hatten, 
sich  mit  der  allgemeinen  Sehnsucht  der  Zeit  trifft  und  in 
sie  einmündet.  In  der  Verbindung  mit  den  allgemeinen, 
auf  die  Umgestaltung  des  Lebens  in  seiner  Gesamtheit  ge- 
richteten Ideen  erhält  das  Programm  des  Klassizismus 
seinen  neuen  Sinn  und  sein  neues  Pathos,  die  vertiefte  Be- 
gründung seiner  Forderungen  und  die  prinzipielle  Be- 
deutung für  alle  Gebildeten  — wodurch  bei  aller  zeitlichen 
Beschränktheit  seiner  Geltung  doch  auch  ein  neuer  Begriff 
der  Kunst  in  ihrem  Verhältnis  zum  Leben  überhaupt  ge- 
schaffen wird.  Wie  vieles  auch  abstrakt  und  sentimental, 
verkünstelt  und  verzopft  erscheinen  mag,  so  ist  doch  ein 
Verhältnis  des  Menschen  zur  Kunst  gewonnen,  das  unver- 
lierbar ist,  weil  es  stärker  und  tiefer  und  wahrer  ist,  als  es 
je  vorher  verstanden  worden  war,  sodaß  es  auch  an  den 
scheinbar  entgegengesetztesten  Strömungen  der  modernen 
Kunst,  eines  Millet  oder  Monet  oder  Cezanne,  nicht  nur 
stand  hält,  sondern  sich  in  ihnen  nur  umso  klarer  heraus- 
zustellen und  tiefer  zu  bewähren  scheint.  Der  literarische, 
künstlich  poetisierende  Inhalt,  in  dem  das  18.  Jahrhundert 
das  neue  Erlebnis  einer  allgemein-menschlichen  Bedeutung 
des  künstlerischen  Eindrucks  einzuschnüren  gezwungen 
gewesen  war,  fällt  fort.  Daß  aber  das  Kunstwerk,  indem 
die  ihm  zugrunde  liegende  Sinnlichkeit  der  Anschauung 
uns  in  ihren  Bann  zwingt  und  die  gestaltende  Kraft  des 
Malers  uns  neue,  ungeahnte  Seiten  der  sichtbaren  Welt 
erschließt,  uns  zugleich  Lebensgefühle  allgemeinster  Art 
mitteilt  und  uns  in  ein  bestimmtes  Verhältnis  zur  Welt,  das 
Wort  im  weitesten  Sinne  genommen,  stellt  — daß  uns  so 
ein  Allgemein-Menschliches,  eine  Art  nicht  bloß  des  künst- 
lerischen Sehens,  sondern  eine  Weltanschauung  schlechthin 
faßbar  wird  — daß  damit  Begriffe  in  die  Wertrechnung 
eingestellt  werden  wie  Echtheit,  Ursprünglichkeit,  Gesund- 
heit des  Empfindens : ist  der  letzte  Sinn  jener  großen  Um- 
wälzung des  18.  Jahrhunderts,  der  uns  umso  klarer  hervor- 
zutreten scheint,  je  mehr  wir,  zeitlich  und  der  besonderen 
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Art  des  künstlerischen  Ausdrucks  nach,  uns  von  ihr  ent- 
fernen. Es  ist,  über  das  klassizistische  Programm  hinaus, 
dieses  neue  Ideal  einer  innigen,  beide  Teile  befruchtenden 
Verbindung  von  Kunst  und  Leben,  dem  Winckelmann  in 
seiner  »Geschichte  der  Kunst  des  Altertums«  einen  ersten 
klaren  Ausdruck  zu  geben  bemüht  ist. 

Es  ist  unmöglich  und  unnötig,  des  Näheren  auf  die 
Ideenwelt  des  18.  Jahrhunderts,  die  im  Zusammenhänge 
der  Aufklärung  entstanden  war,  und  in  die  auch  die  Tat 
Winckelmanns  eingestellt  werden  muß,  einzugehen.  Es  ist 
jene  tiefe  Sehnsucht  nach  einer  Erneuerung  aller  Zustände 
von  Grund  auf,  nach  Einfachheit  und  Stille,  nach  Reinheit 
und  wahrer  menschlicher  Größe,  nach  Freiheit,  nach  der 
Natur.  Die  sentimentalsten  Seiten  dieser  Bewegung,  bis 
zu  der  Begeisterung  für  die  ungebrochene  Kraft  und  Schön- 
heit der  Naturvölker,  klingen  in  Winckelmanns  Betracht- 
ungen ebenso  wieder,  wie  der  Haß  gegen  den  Despotismus 
und  die  Forderung  einer  demokratischen  Staatsverfassung. 
Sein  nächster  Geistesverwandter  ist,  wie  man  oft  und  mit 
Recht  gesagt  hat,  Rousseau.  Die  Kunst  der  Gegenwart  ist 
krank  und  dem  Tode  geweiht,  weil  sie  der  Ausdruck  un- 
gesunder Lebensverhältnisse  ist,  und  ihre  Erneuerung  ist 
nicht  möglich  ohne  eine  Erneuerung  des  öffentlichen  Lebens 
— durch  Haß  und  Sehnsucht  wird  die  Fähigkeit  geweckt, 
in  dem  künstlerischen  Eindruck  diejenigen  Töne  aufzu- 
fassen, die  das  Echo  der  hinter  ihm  stehenden  Zustände 
des  politischen  und  gesellschaftlichen  Lebens  und  der  damit 
verbundenen  Art,  zu  fühlen  und  zu  denken,  sind.  Es  ist 
eine  innere  Erfahrung  von  grundlegender  und  bleibender 
Bedeutung,  daß  es  unmöglich  sei,  jene  durch  die  Phantasie 
aufs  höchste  gesteigerte  V orstellung  der  Reinheit  und  Ideali- 
tät der  griechischen  Kunst  in  einer  Umgebung  entstanden 
oder  in  eine  solche  übertragen  zu  denken,  in  der  der  Geist 
des  ancien  regime,  mit  seinen  verkünstelten  Lebensformen 
und  seiner  Immoralität,  herrsche  — man  kann  die  neue 
Kunst  nicht  wollen  ohne  den  neuen  Staat.  Es  sind  neue 
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Organe  auch  des  historischen  Verstehens,  die  durch  diese 
Fähigkeit  eines  Zusammendenkens  von  Kunst  und  Leben 
geschaffen  werden.  Das  Erste  und  Letzte  ist  dabei,  daß 
man  die  ethische  Bedeutung  der  neuen  Humanität  und  der 
ihr  entsprechenden  Kunst,  gegenüber  der  »frechen«  Art 
eines  Bernini,  empfindet:  jenen  Ausdruck  der  »großen  und 
gesetzten  Seele«  oder,  mit  den  tausendfach  wiederholten 
Worten,  der  »edlen  Einfalt  und  stillen  Größe«.  Man  mag 
nun  die  Gefahren,  die  auch  für  die  Kunstgeschichtschreib- 
ung, wie  für  die  Kunst  selbst,  dadurch  entstehen,  daß  ethische 
Werturteile  die  ästhetischen  Gesichtspunkte  bei  der  Be- 
urteilung der  Kunstwerke  zurückzudrängen  scheinen,  noch 
so  ernst  nehmen  und  wird  doch  nicht  übersehen  können, 
daß  auch  hierin  ein  wirklich  bestehender  Zusammenhang 
zum  ersten  Mal  in  den  Gesichtskreis  des  Bewußtseins  ge- 
rückt und  der  psychologischen  Analyse  einer  späteren, 
ruhigeren  Forschung  überliefert  ist.  Unnötig  zu  sagen,  wie 
auch  hier  die  Dinge  Winckelmann  in  dem  Licht  erschienen, 
das  die  eigne  Sehnsucht  ihnen  gab.  Wir  denken  bei  den 
eben  angeführten  Worten  an  die  Kunst  des  Phidias  — 
Winckelmann  bezog  sie  auf  eine  der  glänzendsten  Leist- 
ungen des  hellenistischen  Barock,  wie  ja  auch  sonst  die 
von  ihm  aufs  höchste  bewunderten  Werke  jener  späten 
Zeit  angehören,  deren  seelische  Verfassung  wir,  auch  nach 
dem  Eindruck  der  ihr  angehörenden  künstlerischen  Schöpf- 
ungen, gewiß  nicht  in  jener  Art  würden  charakterisieren 
wollen. 

Man  wird  bei  dieser  Umbildung  aller  für  die  künstler- 
ische und  die  kunsthistorische  Anschauung  entscheidenden 
Begriffe  das  persönliche  Moment  nicht  vergessen : die  Er- 
scheinung des  armen  Schustersohnes  aus  Stendal,  wie  er 
unter  unsäglichen  Entbehrungen  und  tiefen  inneren 
Kämpfen  sich  den  Weg  zu  jener  Welt  einer  reinen  Schön- 
heit bahnt,  die  ihm  nicht  eine  Begleitung  des  Lehens, 
sondern  das  Lehen  seihst  ist.  Sehnsuchtsvoll-kontemplative 
Stimmungen,  mit  denen  er  an  die  griechische  Kunst  heran- 
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tritt,  ein  Bedürfnis,  das  Immaterielle  und  Geistige,  die 
Atmosphäre  des  Lebens,  die  diese  Kunst  umschwebt,  in 
sich  aufzunehmen,  um  in  ihr  atmen  und  weiterleben  zu 
können.  Seine  Empfindung  ist  auf  jenen  schwärmerisch 
edlen,  liebenden  Ton  gestimmt,  der  der  deutschen  Bildung 
der  folgenden  Jahrzehnte  und  ihrem  Verhältnis  zur  Antike 
ihr  besonderes  Gepräge  gibt  — daß  man  dieser  Kunst  nach- 
sieht, »so  weit  das  Auge  geht«  — »so  wie  eine  Liebste  an 
dem  Ufer  des  Meeres  ihren  abfahrenden  Liebhaber,  ohne 
Hoffnung  ihn  wiederzusehen,  mit  betränten  Augen  verfolgt 
und  selbst  in  dem  entfernten  Segel  das  Bild  des  Geliebten 
zu  sehen  glaubt.« 

Wie  anders  hatte  doch  die  Stimmung  sein  müssen, 
mit  der  der  Schüler  des  Michelangelo,  der  ausübende 
Künstler  der  Vergangenheit  gegenübertrat!  Über  alles 
Persönliche  hinaus  jedoch : es  ist  die  allgemeine  Bewegung 
des  18.  Jahrhunderts,  in  der  die  Laien  kraft  ihrer  Bildung 
und  unter  Berufung  auf  die  offensichtlichen  Mängel  und 
die  allmähliche  Verrottung  des  herrschenden  Systems 
empordrängen  und  eine  Reform  der  bestehenden  Zustände 
von  Grund  auf  fordern,  in  der  auch  Winckelmann  steht  — 
jene  große  Bewegung  des  dritten  Standes,  der  die  Privi- 
legierten, die  in  Staat  und  Kunst  Regierenden  vor  Gericht 
fordert,  weil  die  von  ihnen  geübte  frivole  Souveränität 
des  Könnens  und  Genießens  das  öffentliche  Leben  zu 
depravieren  und  allen  Begriffen  einer  wahren  Größe  und 
Menschlichkeit  Hohn  zu  sprechen  scheint.  Und  so  erhält 
nun  die  Opposition,  die,  bereits  längst  vorher  und  auf  allen 
Gebieten,  in  den  Kreisen  der  Fachleute  selbst  begonnen 
hatte,  einen  revolutionären  Charakter,  und  die  Ideen,  die 
auf  den  verschiedenen  Lebensgebieten  und  in  gleichem 
Sinne  der  eigentlich  »barocken«  Tendenz  der  allgemeinen 
Entwicklung  entgegengestellt  worden  waren,  strömen  inein- 
ander und  wachsen  zu  einer  Flut,  die  das  ancien  regime 
mit  seiner  gesamten  Kultur  vernichtet.  So  nun  aber,  in 
diesem  historischen  Prozeß  von  allgemeinster  Bedeutung 
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und  aus  der  besonderen  Lage  der  Reformer  heraus,  die 
sich  dadurch  von  den  Fachleuten  unterscheidet,  entsteht 
die  durchgehende,  für  das  Zeitalter  typische  Art  des  kunst- 
geschichtlichen ebenso  wie  des  politischen  Denkens : diese 
radikale  und  oft  so  doktrinäre  Art,  auf  das  Ganze  zu  gehen, 
nicht  so  sehr  auf  einzelne  Reformen,  als  auf  den  neuen 
Geist  zu  dringen,  der  das  gesamte  öffentliche  und  private 
Leben  mit  seinen  Kräften  erfüllen,  reinigen  und  ihm  neue 
Formen  des  Daseins  verleihen  soll.  Es  scheint  möglich, 
den  Zusammenhang,  in  dem  Staat,  Gesellschaft,  Kultur  und 
Kunst  zu  einander  stehen,  zu  erkennen,  weil  man  hofft, 
ihn  in  dem  ersehnten  Sinne  neu  schaffen  zu  können.  Man 
findet  den  Regriff  der  organischen  Einheit  von  Kunst  und 
Leben  und  glaubt  das  in  ihr  wirkende  gesetzliche  Verhältnis 
der  einzelnen  Kräfte  zu  einander  feststellen  zu  können, 
weil  man  dadurch  die  Handhaben  zu  seiner  mechanischen 
Regulierung  zu  gewinnen  glaubt.  Wie  weit  ist  nun  der 
»Ort«  innerhalb  des  geistigen  Lebens,  an  dem  Winckel- 
manns  Kunstgeschichte  steht,  von  demjenigen  geschieden, 
von  dem  aus  V asari  seine  Kreise  gezogen  hatte ! Die  Differenz 
in  den  hier  und  dort  so  gänzlich  anders  behandelten  F ormen 
der  Kunstgeschichtschreibung  liegt  in  nichts  Anderem  als 
in  dem  U nterschied  zwischen  der  ständisch-aristokratischen 
Gesellschaft  der  Renaissance  und  der  von  dem  Humanitäts- 
ideal erfüllten  bürgerlichen  Welt  des  18.  Jahrhunderts.  So 
weit  nun  auch  diese  Bewegung  auf  allen  Gebieten  in  der 
Folgezeit  zurückebben  mußte  — ihre  wesentlichsten  Ergeb- 
nisse sind  geblieben  und  beginnen  allmählich,  unter  Ver- 
zicht auf  die  idealistischen  Hypertrophien  des  18.  Jahr- 
hunderts, in  lebensfähigen  Formen  dauernden  Bestand  zu 
gewinnen. 

Wir  haben  versucht,  die  Kräfte  und  Stimmungen  an- 
zudeuten und  in  dem  allgemeineren  Zusammenhang  des 
historischen  Geschehens  zu  verstehen,  die  Winckelmann 
emportrugen.  Die  Größe  seiner  Leistung  ist  damit  noch 
nicht  bezeichnet.  Sie  hegt  darin,  wie  subjektive  Traum- 
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gebilde  unter  seinen  Händen  feste  Form  und  objektive 
Konsistenz  gewannen.  Man  braucht  hier  nichts  zu  verbergen 
oder  zu  beschönigen:  weder  die  so  oft  eintretende  Ver- 
flüchtigung der  sinnlichen  Anschauung  in  ein  dichterisches 
Spiel  mit  allerlei  Vorstellungen  und  Begriffen,  noch  das 
Willkürliche  und  Zwangvolle  und  im  Einzelnen  meist  Un- 
wahre in  der  Kombination  der  politischen  und  sonstigen 
Zustände  als  der  vermeintlichen  »Ursachen«  mit  dem  künst- 
lerischen Stil  der  Nationen  und  Epochen.  Hier  wie  dort 
werden  die  Zusammenhänge,  um  die  es  sich  handelt,  in 
den  allgemeinsten  Formen  mehr  noch  geahnt  als  erlebt, 
sodaß  die  Einzelausführung  vielfach  rein  gedanklich  postu- 
liert erscheint.  Aber  in  allem  waltet  dieselbe  reine  Ver- 
bindung von  schöpferischer  Genialität  und  wissenschaft- 
licher Ehrlichkeit,  von  unverrückbarer  Klarheit  des  intuitiv 
gefundenen  Ideals  einer  wirklichen  Verbindung  und  Er- 
kenntnis der  Tatsachen  und  unermüdlicher,  stets  suchender 
und  bessernder  Einzelarbeit,  sodaß  sowohl  für  den  Inhalt 
seiner  Kunstgeschichte  des  Altertums  wie  für  den  in  ihr 
entwickelten  Formbegriff  einer  wissenschaftlichen  Kunst- 
geschichtschreibung eine  spätere,  methodisch  fortschrei- 
tende F orschung  vielleicht  nicht  einen  Stein  auf  dem  andern 
lassen  und  dann  doch  nichts  anderes  getan  haben  wird 
als:  die  Umrisse  schärfer  und  richtiger  bestimmt  und  mit 
wärmerem  Leben  erfüllt  zu  haben,  die  Winckelmann  ge- 
zogenhat. Und  so  geht  nunWinckelmann  von  den»  Ursachen 
der  Verschiedenheit  der  Kunst  unter  den  Völkern«  aus  und 
schreibt  er  seine  Kapitel  von  den  »Ursachen  des  Vorzugs 
der  griechischen  Kunst  vor  andern  Völkern« : der  »Einfluß 
des  Himmels«,  d.  h.  von  Klima  und  Bodenbeschaffenheit, 
auf  die  körperliche  Bildung  und  die  »Denkungsart«  des 
Volkes,  die  Einwirkungen  ferner  der  Rasseneigentümlich- 
keiten, der  Staatsverfassung  und  der  gesellschaftlichen  Zu- 
stände, insbesondere  auch  der  »Achtung«,  d.  h.  der  sozialen 
Stellung  der  Künstler,  endlich  die  Bedeutung  der  »An- 
wendung«, d.  h.  von  Zweck  und  Wertschätzung  des  künst- 
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lerischen  Schaffens  — das  und  noch  mehr  soll  in  seinem 
Ineinandergreifen  deutlich  werden,  damit  die  Kunst  der 
einzelnen  Nationen  und  zumal  die  griechische  Kunst  in 
dem  Rahmen  des  wirklichen  Lebens  und  von  ihren  natür- 
lichen Existenzbedingungen  her  verstanden  werden  könne. 
Man  weiß,  daß  Winckelmann  mit  dieser  Art  der  Frage- 
stellung sich  auf  das  Vorbild  Montesquieus  berufen  konnte, 
und  der  innere  Zusammenhang,  der  von  vornherein  die 
neue  kunstgeschichtliche  mit  den  historischen  Wissen- 
schaften überhaupt  verbindet,  wird  dadurch  vollkommen 
deutlich.  Mehr  jedoch:  es  ist  bekannt,  wie  die  Vorstellung 
der  natürlichen  Bedingtheit  und  Gesetzlichkeit  auch  des 
historischen  Geschehens  unter  dem  Einfluß  der  astro- 
nomisch-naturwissenschaftlichen Weltansicht  des  Zeitalters 
entwickelt  wurde,  und  es  ist  somit  der  Umkreis  des  wissen- 
schaftlichen Denkens  im  weitesten  Sinne  des  Wortes,  in 
den  die  Kunstgeschichtschreibung  durch  Winckelmann  ein- 
tritt.  Die  regulativen  Prinzipien  der  Forschung  — daß  alle 
Bewegung  und  aller  Zusammenhang  auch  innerhalb  der 
historischen  Welt  aus  der  Wirksamkeit  einfacher,  klar  be- 
stimmbarer Agentien,  gleichsam  vermöge  einer  Rechnung, 
herzuleiten  seien  — scheinen  dieselben  in  der  kunst- 
geschichtlichen wie  in  aller  Wissenschaft.  Zugleich  scheint 
es  möglich,  die  historische  und  die  naturwissenschaftliche 
Erkenntnis  direkt  ineinander  übergreifen  zu  lassen,  indem 
die  Geschichtsdarstellung  von  den  im  engeren  Sinne  »natür- 
lichen« (geographischen  u.  a.)  Bedingungen  ausgeht.  Man 
mag  daran  erinnern,  wie  dieses  Ideal  seine  großartigste  Aus- 
prägung in  dem  Versuch  Herders  erhalten  hat,  den  gesamten 
geschichtlichen  Verlauf  im  Zusammenhänge  einer  das 
Weltall  umspannenden  Kosmologie  zur  Anschauung  zu 
bringen.  Doch  ist  seine  Vorstellung  von  der  Erde  als  der 
»großen  Werkstätte  zur  Organisation  der  Menschheit«,  so 
viel  weiter  er  auch  den  Rahmen  für  seine  »Philosophie  der 
Geschichte«  zu  spannen  sucht,  im  Grunde  keine  andere  als 
die,  auf  der  auch  Winckelmanns  »Versuch  eines  Lehr- 


41 


gebäudes«  ruht.  Man  braucht  nun  nicht  erst  auf  die  posi- 
tivistische Umbildung  dieser  Anschauungen  in  Taine’s 
Geschichtskonstruktion  hinzuweisen  — die  ganze  neue 
Kunstgeschichtschreibung,  mit  wenigen  bewußten  Aus- 
nahmen, hat  die  einmal  gewonnenen  Gesichtspunkte  aner- 
kannt und  immer  wiederholt  und  wird  sie,  soweit  sie  nicht 
auf  einen  Teil  ihrer  Aufgaben  zu  Gunsten  anderer  freiwillig 
resigniert,  immer  wiederholen  müssen.  Mit  Unterschieden 
freilich:  mit  dem  prinzipiellen  Verzicht  auf  die  scheinbare 
Eleganz  und  Präzision  der  rechnerischen  Auflösung  histori- 
scher Probleme,  mit  der  weitgehendsten  Skepsis  gegen  die 
eilfertige  Umdeutung  von  neben  und  nach  einander  be- 
stehenden Zuständen  und  Ereignissen  in  ein  kausales  Ab- 
hängigkeitsverhältnis, mit  einer  möglichst  vollständigen 
Verdrängung  der  von  nur  scheinbar  einfachen  Elementen 
ausgehenden  und  aus  ihnen  den  historischen  Prozeß  »auf- 
bauenden« Geschichtskonstruktion  durch  erlebte  Anschau- 
ung und  psychologisch  einleuchtende  Analyse  des  Sach- 
verhalts. Aber  es  bleibt,  daß  die  Entwicklung  des  künst- 
lerischen Geistes  sich  nicht  im  luftleeren  Raum,  sondern 
durch  die  Tätigkeit  bestimmter  Individuen  unter  ebenso 
bestimmten  natürlichen  und  politisch-kulturellen  Verhält- 
nissen vollzogen  hat  und  immer  vollziehen  wird  und  sonach 
nur  hei  möglichst  vollständiger  Übersicht  des  ganzen  Er- 
scheinungskomplexes verstanden  werden  kann.  Es  wird 
unerläßlich  sein,  in  einer  klaren,  erlebten  Anschauung  den 
Gesamtzustand  des  Bewußtseins,  in  dem  das  Kunstwerk 
entstanden  ist  und  gewirkt  hat,  zu  reproduzieren,  um  ihn 
dann,  soweit  möglich,  auf  seine  äußeren  und  inneren  »Ur- 
sachen« zurückzuführen.  Man  könnte,  indem  die  Dinge 
so  liegen,  wohl  sagen,  daß  die  einzige  Frage,  die  ernstlich 
aufzuwerfen  sei,  bei  der  modernen  wie  bei  der  Kunst- 
geschichtschreibung der  Renaissance,  wenn  auch  in  etwas 
anderem  Sinne,  allein  auf  die  Form  der  Darstellung  gehe: 
wie  die  literarische  Ausbreitung  der  »Ursachen«  der  künst- 
lerischen Entwicklung  anzulegen  und  abzutönen  sei,  ohne 
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daß  die  Einheit  des  Ganzen  und  die  Möglichkeit  für  den 
Leser,  das  Ineinanderspielen  der  verschiedenen  Fäden  in 
einem  Anschauungsakt  zu  übersehen,  aufgehoben  würde. 
Aber  freilich,  die  Dinge  sind  unendlich  komplizierter  ge- 
worden, und  der  Spielraum,  der  der  individuellen  Wahl 
oder  Willkür  bleibt,  ist  ungleich  weiter  als  je  vorher.  Aber 
auch  da,  wo,  gleichviel  aus  welchen  Gründen,  die  durch 
historische  Arbeit  gewonnene  Anschauung  der  Epoche,  um 
deren  Kunst  es  sich  handelt,  unausgesprochen  oder  halb 
nur  angedeutet  bleibt,  muß  sie  doch  da  sein  und  sich,  für 
den  ersten  Blick  vielleicht  kaum  merklich,  doch  mit  einer 
überall  wirksamen  Energie  in  die  Behandlung  der  kunst- 
historischen Probleme  einweben. 

Es  ist  nur  eine  scheinbare  Paradoxie  der  Geschichte, 
daß  mit  Hülfe  dieser  Prämissen  der  Begriff  der  nationalen 
Kunst,  der  von  der  älteren,  stark  nationalistischen  Kunst- 
geschichtschreibung doch  immer  nur  gestreift,  niemals  aber 
klar  entwickelt  worden  war,  von  Winckelmann  gefunden 
wurde,  indem  er  die  internationale  Bedeutung  der  griechi- 
schen Kunst  darzulegen  unternahm.  Man  kommt  auch 
hier  auf  die  Antizipation  eines  Begriffes,  den  erst  die  folgende 
Zeit  mit  rechtem  Leben  zu  erfüllen  vermochte.  Das  Ideal- 
bild jener  griechischen  Welt,  in  der  alles  in  einer  so  unver- 
gleichlichen Vollendung  erscheint,  weil  es  von  einem 
inneren  Einklang  aller  Kräfte  getragen  wird,  ist  mehr  noch 
sehnsüchtige  Ahnung  einer  Zukunft  als  Anschauung  der 
Vergangenheit.  Der  nationale  Charakter,  wie  er  durch  die 
geographischen  und  ethnographischen,  politischen  und 
kulturellen  Verhältnisse  in  den  für  seine  Entwicklung  ent- 
scheidenden Jahrhunderten  geformt  ist,  prägt  auch  dem 
künstlerischen  Schaffen  seine  Züge  so  unverlöschbar  ein, 
daß  sie  bis  in  die  spätesten  Zeiten  des  Verfalls  der  nationalen 
Kunstübung  sichtbar  bleiben.  Indem  so  der  Begriff  der 
nationalen  Kunst  als  einer  trotz  allen  Abwandlungen  und 
Abschwächungen  konstanten  Größe  gewonnen  wird,  treten 
die  für  die  antike  Kunst  führenden  Mächte  einander  als 
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geschlossene  Einheiten  von  starker  Gegensätzlichkeit  der 
Bildung  gegenüber.  Es  liegt  in  der  allgemeinen  Tendenz 
Winckelmanns,  daß  bei  dieser  ersten  Schilderung  eines 
Systems  der  für  die  Kunstgeschichte  bedeutsamen  natio- 
nalen Mächte  nur  von  ihrem  Neben-  und  Nacheinander, 
nicht  aber  von  ihrer  gegenseitigen  Einwirkung  die  Rede 
ist.  Der  Begriff  einer  allgemeinen  Kunstgeschichte  des 
antiken  Kulturkreises  wird  nicht  entwickelt  und  kann  nach 
Lage  der  Dinge  nicht  entwickelt  werden.  Denn  schließlich 
dient  doch  alles  nur  der  griechischen  Kunst,  die  den  »Vor- 
zug vor  allen  andern  Völkern«  verdient,  zur  Folie.  In  dem 
Bilde,  das  Winckelmann  von  ihr  entwirft,  sammelt  sich 
alles  Licht:  die  idealische  Schönheit  der  Natur  und  der 
Menschen  und  die  ebenso  vollkommene  Höhe  der  politi- 
schen und  gesellschaftlichen  Zustände  und  aus  solchen  Be- 
dingungen hervorgehend,  eine  klassische,  ewige  schöne 
Kunst  — man  mag  das  Utopische  und  Unhistorische  dieser 
glänzenden  Schilderung  noch  so  stark  betonen  und  wird 
doch  nicht  nur  den  hinreißenden  Schwung,  sondern  auch 
den  tiefen  Wahrheitsgehalt  dieser  hymnischen  Dichtung 
bewundernd  anerkennen  müssen.  Wie  eine  apollinische 
Erscheinung  tritt  die  griechische  Nation  und  ihre  Kunst 
aus  dem  Kreise  der  Andern  hervor.  »Die  Freiheit  aber  ist 
die  vornehmste  Ursache  des  Vorzugs  dieser  Kunst«  — es  ist 
damit  vielleicht  der  Kern  bezeichnet,  um  den  die  Gedanken- 
welt Winckelmanns  sich  zusammenschließt,  und  jene  Worte 
enthalten,  so  primitiv  und  direkt  falsch  die  Erklärung  wird, 
sobald  sie  ins  Einzelne  geht,  doch  auch  eine  kunsthistorische 
Erkenntnis  von  bleibender  Wahrheit.  Endlich  dann  Rom : 
»ich  glaube  berechtigt  zu  sein,  den  Begriff  eines  römischen 
Stils  in  der  Kunst,  insoweit  unsere  jetzigen  Kenntnisse 
gehen,  für  eine  Einbildung  zu  halten.« 

Es  ist  das  Verdienst,  das  Winckelmann  seihst  am 
höchsten  stellte:  daß  es  ihm  gelang,  für  die  teils  gefühlte, 
teils  nur  begrifflich  postulierte  Einheit  und  Gesetzlichkeit 
des  künstlerischen  Verhaltens  der  antiken  Nationen,  wie 
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die  ursächliche  Erklärung,  so  auch  die  wissenschaftliche 
Formel  zu  finden,  durch  die  es  möglich  wurde,  das  Faktum 
selbst  in  einer  bestimmten  Weise  zu  erfassen  und  möglichst 
exakt,  nach  seinen  äußeren  Merkmalen,  zu  beschreiben 
und  aufzulösen.  Gewiß,  daß  nun  auch  Winckelmanns  »Ent- 
deckung« des  Stilbegriffs  — denn  um  diesen  handelt  es  sich 
— der  modernen  Kunstgeschichtschreibung  nicht  bereits 
fertige  Methode,  sondern  neue  Aufgaben,  vielleicht  die 
wichtigsten  und  schwierigsten,  die  sie  überhaupt  zu  lösen 
hat,  überantwortete.  Es  bedeutet  für  die  Einschränkung, 
an  die  der  Begriff  bei  Winckelmann  gebunden  ist,  gewiß 
nicht  gar  so  viel,  daß  er,  wie  ja  kaum  anders  möglich,  darauf 
verzichtete,  von  dem  Stil  der  einzelnen  Künstler  genauer 
zu  sprechen:  der  Stil  der  verschiedenen  Nationen  und 
weiterhin  der  einzelnen  Perioden  ihrer  Entwicklung,  mit 
besonderer  Berücksichtigung  der  griechischen  Kunst  — 
darauf  liegt  der  Nachdruck.  Wesentlicher  ist  bereits  die 
ebenfalls  von  vornherein  gegebene  Beschränkung  auf 
plastische  Werke  und  endlich  vor  allem:  daß  die  Stil- 
charakteristik doch  eigentlich  nur  auf  die  Behandlung  der 
Linie  (und  die  Modellierung  der  Form)  oder,  um  Winckel- 
manns Worte  zu  gebrauchen,  auf  die  »Zeichnung  des 
Nackenden  und  die  Bekleidung  der  Figuren«  Bücksicht 
nimmt.  Es  handelt  sich  darum,  den  Grad  der  »Schönheit«, 
und  das  heißt  nun  eben : der  Schönheit  und  Flüssigkeit  der 
Zeichnung,  für  die  Kunst  der  einzelnen  Nationen  und 
Epochen  genauer  zu  bestimmen.  Zu  dieser  gewollten  Ein- 
schränkung kommt  dann  ein  fast  unterschiedsloses  und 
verwirrendes  Ineinanderspielen  von  stilistischer  Analyse 
und  antiquarischer  Beschreibung.  Aber  so  unvollständig 
und  unklar  nun  die  Ausführung  im  Einzelnen  auch  nach 
dieser  Seite  hin  bleibt,  so  ist  doch  klar,  in  welcher  Richtung 
sich  der  weitere  Ausbau  des  von  Winckelmann  gefundenen 
Begriffes  zu  vollziehen  hat.  Es  wird  stets  nur  durch  einen 
Prozeß  der  Abstraktion  gegenüber  dem  naiven  künstleri- 
schen Eindruck  möglich  sein,  den  Begriff  des  Stils  als  der 
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irgendwie  bestimmten  Gesetzlichkeit  der  Bildung  des  Kunst- 
werks zu  finden.  Aber  ebenso  gewiß  kann  es  sich  nie  um 
tote  Begriffe  handeln,  um  die  bloße  Feststellung  äußerer, 
immer  wiederkehrender  Merkmale  oder,  nach  einer  kom- 
plizierten und  inhaltreicheren  Formel,  um  die  Erkenntnis 
einer  gewissen  stetigen  Belation  zwischen  den  einzelnen 
Teilen  und  Seiten  der  künstlerischen  Erscheinung  (nach 
Baum,  Form,  Farbe,  Licht  usw.).  Vielmehr  wird  das  Ziel 
aller  Stilgeschichte  doch  stets  sein:  eine  genetische  Erklär- 
ung des  fertigen  Kunstwerks  zu  vermitteln,  die  lebendigen 
Antriebe  des  künstlerischen  Schaffensprozesses  auf  eine 
psychologisch  zwingende  Weise  an  den  durch  ihn  hervor- 
gerufenen Formen  deutlich  zu  machen.  Der  »hohe«,  der 
»schöne«  Stil  — das  alles  sind  für  Winckelmann,  und  nicht 
anders  für  uns,  Manifestationen  des  griechischen  Geistes 
und  der  ihm  eigentümlichen  Humanität;  so  daß  der  Stil- 
begriff nur  die  Krönung  des  Baues  darstellt,  dessen  Grund- 
legung in  den  Kapiteln  von  den  » U rsachen«  der  griechischen 
Kunst  gegeben  ist.  Es  wird  Winckelmann  recht  zu  geben 
sein,  daß  der  Begriff  des  Stils  das  Höchste  darstellt,  was 
seine  Kunstgeschichte  ihm  und  uns  gegeben  hat : die  Mög- 
lichkeit, letzte  Gründe  und  feinste  Unterschiede  des  seeli- 
schen Lebens  an  den  durch  sie  bewirkten  Formen  zu  einer 
wissenschaftlichen  Anschauung  zu  bringen.  Man  kommt 
hier  über  die  Grenzen  der  Kunstgeschichtschreibung  weit 
hinaus:  es  wird  möglich  sein,  den  Begriff  des  »Stils«  auf 
alle  Hervorbringungen  des  geistigen  Lebens  anzuwenden, 
und  es  wird  somit,  indem  die  von  Winckelmann  angewandte 
Fragestellung  verallgemeinert  und  die  Methode  der  Unter- 
suchung entsprechend  verfeinert  werden,  von  hier  aus  an 
eine  allgemeine  Geistesgeschichte  zu  denken  sein,  die  im- 
stande ist,  die  Abwandlungen  des  seelischen  Lebens  von 
Generation  zu  Generation  und  von  Jahrzehnt  zu  Jahrzehnt 
zu  verfolgen  und  die  besondere  Gesetzlichkeit  jenes  or- 
ganisatorischen Vermögens,  das  die  Eindrücke  der  Außen- 
welt mit  irgendwelchen  Mitteln  zu  geistig  bedeutsamen  Ge- 
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bilden  gestaltet,  in  dem  Zusammenhang  der  natürlichen 
Ursachen  und  des  großen  historischen  Geschehens  auf  eine 
wissenschaftliche  Weise  verständlich  zu  machen. 

»Der  höchste  Endzweck  aber  und  der  Mittelpunkt  der 
gesamten  Entwicklung  der  griechischen  Kunst  ist  die  Schön- 
heit« — es  ist  mit  diesen  Worten  Winckelmanns  bereits 
gesagt,  wie  sich  ihm  der  Aufbau  der  einzelnen  Stilepochen 
der  griechischen  Kunstgeschichte  (und  nur  bei  dieser  kommt 
er  zu  dem  Versuch  einer  ausführlichen  Entwicklungsge- 
schichte) darstellen  mußte.  Ursprung  und  allmähliches 
Wachstum,  Höhe  undlangsamer  Verfall  sind  die  Kategorien, 
nach  denen  ihm  der  historische  Ablauf  verständlich  wird. 
Es  sind  scheinbar  dieselben  Begriffe,  wie  auch  Vasari  sie 
anwendet,  aber  während  dieser  sie  auf  das  darstellerische 
Können  bezieht,  das  infolge  der  Zerstörung  aller  Kultur 
durch  den  Einfall  der  »Barbaren«  vernichtet  wird  und  dann 
nun,  in  der  in  die  Gegenwart  selbst  einmündenden  Beweg- 
ung, sich  wiederum  zu  glänzender  Höhe  erhebt,  will 
Winckelmann  damit  den  naturgesetzlichen  Verlauf  des 
Lebens  der  Nation  als  einer  Einheit  bezeichnen,  und  es  ist 
vielleicht  das  Bezeichnendste  bei  der  von  ihm  aufgestellten 
Stufenfolge  von  Jugend,  Beife  und  Alter  des  griechischen 
Volkes  und  seiner  Kunst,  daß  er  diesen  letzteren  Begriff, 
des  Alterns  und  allmählichen  Versagens  der  künstlerischen 
Kraft,  aus  der  Stimmung  der  Zeit  heraus  zu  entwickeln 
vermochte.  Es  wird  nicht  nötig  sein,  die  oft  hervorge- 
hobenen Schwächen  dieser  wie  jeder  Konstruktion  noch- 
mals zu  betonen  und  auf  die  Ergänzung  und  Korrektur  des 
von  Winckelmann  entworfenen  Bildes  hinzuweisen,  die 
sich  aus  der  Anwendung  weltgeschichtlicher  Gesichtspunkte 
von  selbst  ergibt.  Wichtiger  ist  auch  hier,  sich  das  positive 
Moment  gegenwärtig  zu  halten : daß  zum  ersten  Mal  der 
ganze  Stoff  in  einer  großen  und  klaren  Epochengliederung 
bewältigt  ist  — daß  dabei  erreicht  ist,  den  künstlerischen 
Inhalt  der  einzelnen  Epochen,  ihre  geistige  Dichtung  und 
besondre  Farbe,  sowie  die  ihr  zur  Verfügung  stehenden 
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Darstellungsformen  mit  wenigen  einfachen  Zügen  zu  um- 
schreiben — daß  endlich  in  der  Folge  der  künstlerischen 
Stile,  bei  aller  untrennbaren  Verbindung  mit  den  tausend 
Zufälligkeiten  der  Gesamtgeschichte  der  Nation  eine  klar 
erkennbare  psychologisch  verständliche  Kontinuität  der 
künstlerischen  Probleme  und  Darstellungsformen  zum 
Ausdruck  kommt. 

Esistbekannt,  wie  engWinckelmann  mit  der  Geschichte 
der  klassischen  deutschen  Dichtung  der  folgenden  Jahr- 
zehnte verbunden  ist  und  wie  tief  Goethe  diesen  Zusammen- 
hang empfunden  hat.  Es  handelt  sich  hier  um  mehr  als 
um  das  von  Winckelmann  geschaffene  Idealbild  der  Antike 
oder  um  die  Schönheit  der  literarischen  Form  in  seinen 
Schriften  — eine  tiefere  Gemeinsamkeit  liegt  in  dem  Ver- 
halten des  Schriftstellers  zum  Stoff  der  Darstellung,  in 
seinem  Bemühen,  ihn  zu  durchdringen  und  zu  durch- 
geistigen. Was  Winckelmann  selbst  damit  ausdrückte,  daß 
er  von  dem  »Versuch  eines  Lehrgebäudes«  sprach,  als  den 
er  sein  Geschichtswerk  angelegt  habe  — wie  er  denn  auch 
die  Absicht  gehabt  hatte,  »ein  Gespräch  über  die  Schönheit, 
nach  Art  des  Phädrus  des  Plato«,  in  den  »Theoretischen« 
Teil  einzufügen.  Es  ist  die  Absicht,  Geschichte  zu  d e n k e n , 
sie  statt  in  der  bloßen  Form  eines  erzählenden  Berichtes 
denkend  zu  verstehen.  Und  so  entsteht  eine  innere  Spann- 
ung des  Geistes,  eine  Höhe  des  intuitiven  Vermögens,  aber 
auch  jene  gegen  die  natürliche  Anschauung  gewandte  ab- 
strakte Innerlichkeit  und  jener  idealistische  Zug,  der  die 
deutsche  Dichtung  seit  Herder  als  ihr  kongenial  entsprechen 
mußte.  Die  Gewalt  des  sprachlichen  Ausdrucks,  die  man 
von  jeher  an  Winckelmanns  Schriften  bewundert  hat,  ist 
doch  nichts  anderes  als  die  Folge  jenes  erhöhten  Mitlebens 
mit  den  Dingen  der  Vergangenheit,  jenes  enthusiastischen 
Schauens,  dessen  Ziel  auch  in  der  historischen  Forschung 
kein  andres  ist,  als : durch  die  historische  Anschauung  ein- 
zugehen in  einen  reineren  Begriff  der  Menschlichkeit,  der 
Humanität.  Man  wird  nun  zunächst  finden,  daß  sein  Werk 
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durch  die  Verbindung  kunsthistorischer  und  antiquarischer 
Abschnitte  und  ästhetisch-philosophischer  Diskurse  zum 
mindesten  an  künstlerischer  Einheit  nicht  gewonnen  hat, 
und  allein  schon  die  Bezeichnung  der  historischen  Dar- 
stellung als  eines  »Lehrgebäudes«  scheint  ein  Unding.  Und 
doch  wird  der  Unterschied  aller  modernen  gegenüber  der 
älteren  Kunstgeschichte  eben  darin  liegen,  daß  sie  ein  »Lehr- 
gebäude« gibt,  wo  jene  bloße  Kollektaneen  gegeben  hatte: 
nicht  nur  im  Sinne  einer  planmäßigen  und  wirklich  durch- 
greifenden Disposition  der  Darstellung,  sondern  vor  allem 
darin,  daß  ohne  volle  innere  Aneignung  des  Stoffes  und, 
um  die  soeben  gebrauchten  Worte  zu  wiederholen,  ohne 
die  einzelnen  Erscheinungen  denkend,  d.  h.  durch  eine 
möglichst  vollständige  Rekonstruktion  des  Sachverhält- 
nisses  vermittels  einer  klaren  psychologischen  Analyse 
verstanden  zu  haben,  Kunstgeschichte  nicht  geschrieben 
werden  kann.  Wie  weit  war  nun  mit  einem  Schlage  die 
Geschichtschreibung  der  antiken  über  diejenige  der 
neueren  Kunst  hinausgekommen!  Wie  wenig  fürs  erste 
die  Schriftsteller  auf  diesem  Gebiet  den  wahren  Sinn  und 
die  methodische  Bedeutung  von  Winckelmanns  Vorgehen 
verstanden,  zeigt  vielleicht  nichts  deutlicher,  als  daß  Lanzi 
für  seine  Einteilung  der  Geschichte  der  italienischen  Malerei 
nach  Schulen  sich  auf  das  Beispiel  Winckelmanns  glaubte 
berufen  zu  können.  Es  lag  in  der  Natur  der  Sache,  daß 
Winckelmann  selbst  sich  weniger  des  Gegensatzes  zu  der 
Künstlergeschichte  Vasaris  und  seiner  Nachfolger  (die  er 
doch  auch  abwies)  als  vielmehr  desjenigen  zu  einer  rein 
antiquarischen  Scheingelehrsamkeit  bewußt  wurde.  Ihr 
stellte  er  die  Fordrungen  entgegen,  die  ihm  die  wichtigsten 
erschienen:  einer  Autopsie  der  Denkmäler  und  daß  der 
Skribent  sie  mit  den  Augen  eines  weisen  Künstlers  zu  be- 
trachten imstande  sei  — beides  Fordrungen,  die  in  der 
gleichzeitigen  Geschichtschreibung  der  neueren  Kunst  be- 
reits erfüllt  scheinen  konnten.  Aber  indem  er  die  eine 
Wissenschaft  den  Prinzipien  der  andren  anzunähern  schien, 
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ging  er  über  beide  hinaus,  und  es  war  zu  erwarten,  daß 
früher  oder  später  der  Moment  kommen  würde,  wo  die 
von  ihm  angewandte  neue  Art  eines  kunsthistorischen 
Denkens  sich  auch  des  Gebietes  der  neuerenKunstgeschichte 
bemächtigte.  Es  geschah  doch  erst  und  kam  dann  freilich 
sofort  zu  einer  bedeutenden  Weiterbildung  der  Begriffe, 
nachdem  die  Welt  des  18.  Jahrhunderts  versunken  und 
ein  neuer  Zustand  des  öffentlichen  Lebens  eingetreten  war. 
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Karl  Schnaase  und  Jakob  Burckhardt. 

Die  Verbindung  der  beiden  Namen  von  Karl  Schnaase 
und  Jakob  Burckhardt  in  dem  Titel  des  heutigen  Vortrags 
mag  andeuten,  in  welchem  Sinne  die  folgenden  Ausführ- 
ungen verstanden  sein  wollen.  Ich  bitte  Sie,  weder  bio- 
graphische Daten  noch  eine  irgendwie  vollständige  Cha- 
rakteristik der  Persönlichkeiten  und  ihres  Werkes  zu  er- 
warten. Es  kommt  mir  auch  bei  Jakob  Burckhardt  einzig 
und  allein  auf  seine  Bedeutung  für  die  moderne  Kunst- 
geschichtschreibung an,  und  hier  wie  dort  handelt  es  sich 
mir  nur  um  die  methodisch  bedeutsamen  Fragen,  um  die 
Form  des  kunstgeschichtlichen  Denkens,  nicht  um  die  da- 
durch gewonnenen  Inhalte.  Der  prinzipielle  Gegensatz, 
der  in  den  »Niederländischen  Briefen«  Schnaases  und  in 
Burckhardts  »Cicerone«  zum  erstenmal  klar  hervortritt 
und  seit  dem  Erscheinen  dieser  grundlegenden  Werke  bis 
auf  die  Gegenwart  hin  fortwirkt,  soll  deutlich  werden. 

Die  Genialität  Winckelmanns  in  Verbindung  mit  der 
klassizistischen  Bewegung  des  18.  Jahrhunderts  hatte  der 
antiken  Kunstgeschichte  in  bezug  auf  die  Tiefe  und  all- 
gemeine Bedeutung  der  durch  sie  vermittelten  Erkenntnis 
einen  ungeheuren  Vorsprung  vor  der  Geschichtschreibung 
der  neueren  Kunst  gegeben,  den  diese  letztere  zunächst 
nicht  einzuholen  vermocht  hatte.  Über  alle  Unterschiede 
des  behandelten  Stoffes  hinaus  war  die  Differenz  bis  zum 
Beginn  des  19.  Jahrhunderts  keine  andere  als  die,  daß  eine 
im  Außenbau  zwar  vielfach  modifizierte,  im  Kern  aber 
dem  16.  Jahrhundert  entstammende  Art  kunsthistorischer 
Schriftstellerei  neben  dem  von  Grund  auf  modernen,  wenn 
auch  fast  mehr  nur  postulierten  und  geahnten  Begriff  einer 
wissenschaftlichen  Kunstgeschichte  stand.  Suchen  wir  das 
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Neue  in  Winckelmanns  Konzeption  der  antiken  Kunst- 
geschichte anzudeuten,  so  lag  es  zunächst  darin,  daß  an 
die  Stelle  einer  mehr  nur  referierenden  Aufzählung  von 
Künstlern  und  Kunstwerken  ein  »Lehrgebäude«  der  Ge- 
schichte der  Kunst  als  einer  in  sich  zusammenhängenden 
Einheit  bestimmter  Erscheinungen  hatte  treten  sollen.  Das 
künstlerische  Schaffen  der  einzelnen  Nationen  und  weiter- 
hin der  einzelnen  Epochen  sollte  in  seiner  Gesamtheit,  als 
zunächst  unabhängig  von  dem  einzelnen  und  als  gleich- 
mäßig bedingt  durch  bestimmte  äußere  Verhältnisse  und 
eine  damit  verbundene  Verfassung,  als  Schöpfung  und  als 
Wesensausdruck  der  Nation  und  ihrer  Entwicklung  ver- 
standen werden.  Es  war  das  erstemal,  daß  auf  dem  Gebiet 
der  Kunstgeschichte  der  Begriff  eines  Systems  der  für  sie 
bedeutsamen  Mächte,  mit  klarer  Abgrenzung  der  einzelnen 
Individualitäten  gegen  einander,  entwickelt  wurde,  wobei 
dann  freilich,  den  besonderen  Intentionen  Winckelmanns 
entsprechend,  nur  von  ihrem  Neben-  und  Nacheinander, 
nicht  aber  von  ihrer  gegenseitigen  Einwirkung  und  somit 
auch  nicht  von  einer  wirklichen  allgemeinen  Kunstge- 
schichte des  Altertums  hatte  die  Rede  sein  können.  Mit 
dieser  Einschränkung  jedoch  war  die  Absicht  deutlich 
genug : in  einem  klaren  und  einfachen  Aufbau  des  geschicht- 
lichen Verlaufs  von  seinen  letzten  Gründen  her  jede  ein- 
zelne Erscheinung  als  in  demselben  nach  den  Gesetzen 
von  Grund  und  Folge  fest  verankert  aufzuweisen.  Der  Be- 
griff des  »Stils«  als  der  Formgesetzlichkeit  des  künstler- 
ischen Schaffens  der  Nation,  der  Epoche  und  endlich  der 
Individualität  bot  die  Handhabe,  um  in  einer  streng  wissen- 
schaftlichen Weise,  an  äußeren  Merkmalen  die  inneren 
Gemeinsamkeiten,  durch  die  das  einzelne  Kunstwerk  sich 
der  allgemeinen  Entwicklung  einordnete,  zu  bezeichnen. 
Das  Ganze  aber  dieser  Kunstgeschichte  sollte,  der  Wirk- 
lichkeit entsprechend,  nur  einen  Ausschnitt  des  allgemeinen 
Geschehens  darstellen  und  mit  den  Anschauungen  und  Er- 
kenntnissen einer  allgemeinen  Geschichtswissenschaft  in 
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unlöslicher  Verbindung  stehen.  Es  ist  nun  leicht  zu  sehen, 
wie  in  dieser  Art,  Kunstgeschichte  nicht  so  sehr  zu  erzählen, 
als  vielmehr  denkend  zu  verstehen,  alle  jene  Gefahren  einer 
begrifflichen  Konstruktion  des  historischen  Verlaufs  bereits 
angelegt  sind,  denen  die  Kunstgeschichtschreibung  auch 
der  folgenden  Zeit  nur  gar  zu  oft  erlegen  ist.  Aber  auch 
die  nüchternste  und  nach  Möglichkeit  rein  empirische 
Forschung  wird  seitdem  nicht  umhin  können,  sich  der  von 
Winckelmann  aufgestellten  Kategorien  des  kunsthistori- 
schen Denkens  zu  bedienen,  wenn  anders  sie  überhaupt 
den  Wert  wissenschaftlicher  Erkenntnis  über  die  bloße 
Materialsammlung  hinaus  gewinnen  will. 

Es  lag  in  den  Gründen  dieser  Umwälzung,  daß  die 
einzelnen  Begriffe  und  zumal  derjenige  der  nationalen 
Kunst  als  einer  lebendigen  Einheit  zunächst  gleichsam  am 
Phantom,  aus  der  Begeisterung  für  allgemein-menschliche 
Ideale  heraus,  entwickelt  wurden,  und  daß  von  Winckel- 
mann selbst  und  mehr  noch  von  seinen  Zeitgenossen  und 
Nachfolgern  der  Wert  seiner  Leistung  nicht  so  sehr  in  der 
Form  seines  Denkens  als  in  dem  dadurch  gewonnenen 
Inhalt  gefunden  wurde:  in  der  neuen  Anschauung,  die  er 
von  der  antiken  Kunst  gegeben  hatte,  und  in  dem  damit 
verbundenen  Begriff  der  Humanität.  Es  ist  bekannt,  wie 
nach  eben  dieser  Seite  seine  Ideen  die  direkte  und  leben- 
digsteFortbildungin  der  deutschenDichtung  derZeitfanden. 

Auf  dem  Gebiet  der  Geschichtschreibung  der  neueren 
Kunst  aber  erwies  sich  die  seit  der  Benaissance  fortwirkende 
Tradition  der  Künstlergeschichte  des  Vasari  als  selbst  in 
ihrem  Ausgang  noch  viel  zu  fest  gefügt  und,  bei  entsprechen- 
der Modernisierung,  auch  immer  noch  als  viel  zu  brauchbar, 
als  daß  man  von  ihr  ohne  wirklichen  Zwang  hätte  abgehen 
mögen.  Werke,  wie  die  in  ihrer  Art  mustergültige  Arbeit 
Lanzis  über  die  italienische  Malerei  bedurften  keiner 
Empfehlung  oder  gar  Bechtfertigung.  Und  doch,  wie 
durchaus  verschieden  ist  hier  die  Vorstellung  von  dem, 
was  Kunstgeschichte  sei  und  was  sie  zu  leisten  habe,  von 
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derjenigen,  die  bei  Winckelmann  und  um  eine  Generation 
später,  in  Schnaases  »Niederländischen  Briefen«  zu  Worte 
kommt.  Es  war  im  Grunde  doch  immer  noch  die  alte 
Form  der  Künstlergeschichte,  die  Lanzi  anwandte,  und 
das  Verhältnis  dieses  historischen  Berichtes,  der  die  ein- 
zelnen Künstler  und  Kunstwerke  in  sauberer  Übersicht- 
lichkeit der  Folge  nach  lokalen  Gruppen  und  Schulen  an- 
»einanderreiht,  zu  den  übrigen  historischen  Wissenschaften 
war  das  einer  einfachen  Koordination  und  gegenseitigen 
Isolierung,  ohne  Sinn  für  die  innere  Einheit  des  Lebens- 
prozesses innerhalb  der  Nation  und  ohne  ein  tieferes  Ge- 
fühl für  den  großen  und  durchgehenden  Gegensatz  der 
einzelnen  Epochen  ihres  Daseins.  Es  erschöpft  den  Unter- 
schied der  kunsthistorischen  Gesamtanschauung,  der 
Schnaase’s  »Niederländische  Briefe«  von  dieser  Anschau- 
ung trennt,  nur  zum  Teil,  wenn  man  ihn  mit  demjenigen 
zwischen  dem  späten  Bationalismus  und  der  Romantik 
identifiziert,  doch  liegt  darin  wenigstens  der  Hinweis  auf 
eine  geistige  Bewegung  allgemeinster  Art,  die  die  Rezeption 
der  Ideen  Winckelmanns  auch  auf  dem  Gebiet  der  neueren 
Kunstgeschichte  mit  erklären  hilft.  Und  etwas  wenigstens 
von  dem  eigentümlich  immateriellen  Glühen  des  Geistes, 
wodurch  die  Kunstbetrachtung  eines  Schnaase  von  der  bei 
aller  Feinheit  doch  harten  und  dürren  Sachlichkeit  jener 
ältern  Schriftsteller  sich  unterscheidet,  mag  damit  ange- 
deutet sein.  Aber  mehr  noch,  es  ist  die  Zeit  vor  und  nach 
der  Revolution,  deren  Gegensatz  auch  in  der  Wandelung 
der  kunsthistorischen  Begriffe  seinen  Ausdruck  findet. 
Schnaases  niederländische  Reise,  der  die  Veröffentlichung 
der  Briefe  um  einige  Jahre  folgte,  fiel  bereits  in  das  Jahr 
der  Juli-Revolution. 

Man  mag,  um  die  Bedeutung  der  drei  vorhergehenden 
Jahrzehnte  für  die  Entwicklung  der  neuen  Ideale  auch  der 
modernen  Kunstgeschichtschreibung  zu  verstehen,  von 
dem  für  uns  Nächstliegenden  ausgehen  und  zuerst  an  die 
ungeheure  Erweiterung  des  kunstgeschichtlichen  Horizonts 
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erinnern,  die  damals  vollzogen  wurde.  Die  Erschließung 
Ägyptens  und  Indiens  und  in  Wahrheit  doch  auch  jetzt 
erst,  seit  Lord  Eigins  Raub,  auch  der  griechischen  Kunst 

— gleichzeitig  aber  auch  die  mit  der  Romantik  eintretende 
Neubelebung  der  mittelalterlichen  und  damit  zugleich  der 
älteren  deutschen  und  niederländischen  Kunst  — sodann 
die  lebhafte  Zirkulation  der  Kunstwerke  infolge  der  napo- 
leonischen  Kriege  und  der  umfassenden  Säkularisationen 

— endlich  die  zeitweilige  Zentralisation  der  europäischen 
Kunstschätze  in  Paris  und  die  Entstehung  von  Sammlungen 
wie  derjenigen  der  Boisserees:  das  alles  stellte  die  kunst- 
geschichtliche Anschauung  vor  Aufgaben,  zu  deren  Be- 
wältigung  die  Künstlergeschichte  alten  Stils  weder  ihrer 
Methode  noch  ihrem  Geschichtsbild  nach  imstande  gewesen 
war.  In  dieser  allgemeinen!)  m wälzung  des  bisherigen  Besitz- 
standes entsteht  die  Aufforderung  zu  einer  Weltgeschichte 
der  Kunst  in  einem  Sinn,  wie  er  bis  dahin  nicht  gekannt 
worden  war.  Neue  Eindrücke  und  neue  Gesichtspunkte, 
die  nötig  wurden,  um  das  neu  hinzukommende  Material 
überhaupt  nur  erfassen  zu  können,  neue  Kategorien  des 
Kunsturteils  und  neue  Methoden  der  Untersuchung  und 
geistigen  Durchdringung  des  Stoffes  — alles  im  Werden 
und  in  einer  chaotischen  Unfertigkeit  und  eben  dadurch, 
aus  dem  nur  umso  lebhafteren  Bedürfnis  des  Geistes  nach 
Ordnung  und  Einheit  hervorgehend,  große,  weitgespannte 
Gedankengänge,  die  mit  Hülfe  der  Abstraktion  und  der 
Hypothese  die  zunächst  fast  unüberwindlichen  Schwierig- 
keiten einer  wirklichen  Beherrschung  des  Materials  zu 
überfliegen  suchen.  Die  Geschichtskonstruktion  der  auf 
Vasari  beruhenden  Literatur  aber  ist  ebenso  definitiv  über- 
wunden, wie  ihre  Methode  und  Werturteile  gegenüber 
dieser  so  unendlich  reicheren  Wirklichkeit  versagen.  An 
die  Stelle  von  Rom  tritt  das  napoleonische  Paris,  und  wenn 
auch  dessen  gewaltsam  erzwungene  Superiorität  sich  in 
dieser  Form  nicht  behaupten  läßt,  so  bleibt  doch  auch  in 
der  Folge  mehr  von  diesen  Vorgängen  zurück  als  das  bloß 
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negative  Resultat,  daß  Rom  auf  seine  ehemalige  Redeutung 
hat  verzichten  müssen.  Zugleich  aber  mit  der  immer  deut- 
licher werdenden  Verlegung  des  Schwergewichts  der  euro- 
päischen Kunstentwicklung  nach  Paris  gewinnt  nun  auch 
die  Kunstgeschichte  derjenigen  Nationen,  die  bisher  gegen- 
über dem  Ralien  der  Renaissance  nur  als  Trabanten  von 
stark  eingeschränkter  Selbständigkeit  der  Eigenbewegung 
gegolten  hatte,  eine  stetig  wachsende  Redeutung.  Zumal 
die  niederländische  Malerei  im  Zeitalter  des  Rubens  und 
Rembrandt  tritt  stark  hervor,  und  es  wird  immer  klarer, 
daß  in  ihr  vor  allem  die  Wurzeln  der  modernen  Malerei 
liegen.  Um  nur  einiges  Wenige  zu  nennen : Delacroix  und 
wenig  später  die  Schule  von  Fontainebleau,  in  der  sich  die 
Tradition  der  holländischen  Landschaftsmalerei  erneuert, 
nachdem  sie  sich  in  England  durch  die  Zeiten  eines  Gains- 
borough  und  Constable  hindurch  ununterbrochen  erhalten 
hatte  — die  belgische  und  von  ihr  ausgehend  die  Historien- 
malerei überhaupt  seit  der  Mitte  des  Jahrhunderts  und 
ebenso  die  ganze  unübersehbare  Flut  von  Genrebildern, 
endlich  der  französische  Impressionismus,  der  zu  der 
niederländischen  auch  die  spanische  Kunst  hinzugewinnt: 
die  zeitliche  Grenze,  die  wir  hier  einzuhalten  haben,  ist 
damit  bereits  weit  überschritten,  aber  die  ersten  kräftigen 
Regungen  dieser  allgemeinen  Rewegung  fallen  in  die  Zeit 
noch  vor  1830.  Delacroix  ist,  so  gegensätzlich  die  Tempera- 
mente und  Anschauungen  sind,  ein  Zeitgenosse  Schnaases, 
dessen  niederländische  Reise  doch  auch  ihrerseits  als  symp- 
tomatisch für  den  soeben  angedeuteten  Zusammenhang 
wird  gelten  müssen.  Nicht  daß  Italien  seine  anregende 
Kraft  auch  für  die  neuere  Entwicklung  ganz  verloren  hätte 
— es  genügt,  Feuerbach  und  Hans  von  Marees  zu  nennen 
und  auf  die  präraffaelischen  Strömungen  in  der  Kunst  des 
19.  Jahrhunderts  hinzuweisen  — aber  es  ist  das  nur  ein 
Einschlag  in  das  reiche  Gewebe  der  modernen  Kunst  neben 
vielen  andern,  und  vollends  seiner  eignen  Produktion  nach 
schaltet  Italien  für  das  19.  Jahrhundert  fast  ganz  aus.  Und 
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so  geht  nun  aus  den  lebendigen  Antrieben  der  moder- 
nen Kunst  jene  große  Neuorientierung  des  Bewußtseins 
gegenüber  der  Kunst  der  Vergangenheit  hervor,  durch  die 
der  Glaube  an  die  allein  seligmachende  Bedeutung  der 
italienischen  Benaissancekunst  definitiv  erschüttert  worden 
ist.  Das  Bild  der  Kunstentwicklung  auch  der  neueren  Jahr- 
hunderte erscheint  uns  farbiger  und  an  eigentümlichen 
Leben  reicher,  als  es  wenigstens  den  orthodoxen  Nach- 
fahren der  Benaissanceanschauung  erschienen  war  und 
hier  und  da  trotz  allem  wohl  auch  heute  noch  erscheinen 
mag. 

Wie  verändert  war  doch  nun  die  Situation  für  die 
Kunsthistorie  zur  Zeit  Schnaases,  gegenüber  den  Zeiten 
eines  Vasari  und  selbst  noch  eines  Winckelmann.  Der  ge- 
wollten Einseitigkeit  jener  älteren  Geschichtsbetrachtung 
trat  eine  schon  durch  die  Fülle  und  Verschiedenartigkeit 
des  zu  bewältigenden  Stoffes  geforderte  Vielseitigkeit  ent- 
gegen, und  auch  da,  wo  die  Beziehung  zu  den  künstlerischen 
Bestrebungen  der  Gegenwart  zu  einer  subjektiven  Bevor- 
zugung der  als  kongenial  empfundenen  Richtungen  der 
älteren  Kunst  führt,  kann  es  nun  doch  nie  anders  geschehen, 
als  so,  daß  aus  der  Vielfältigkeit  der  Töne,  diese  oder  jene 
stärker  hervorzutreten  scheinen,  ohne  daß  deshalb  der 
polyphone  Charakter  des  Ganzen  aufgehoben  würde.  Denn 
es  kommt  nun  dazu : es  handelt  sich  um  mehr  als  um  die 
bloße  Vielheit  der  äußeren  Tatsachen  — die  Kunst  selbst 
und  ihr  Verhältnis  zum  Leben  werden  anders  verstanden. 
Kunst  ist  nicht  mehr  oder  doch  nicht  mehr  allein,  wie  es 
für  den  Künstler  des  16.  J ahrhunderts  gewesen  war.  Können, 
in  einem  eindeutig  bestimmten  Sinne,  sodaß  es  für  diesen 
Standpunkt  eigentlich  nur  einerlei  Kunst  mit  bloßen  Ab- 
stufungen nach  der  mehr  oder  weniger  vollkommenen 
Beherrschung  der  Darstellungsmittel  hatte  geben  können. 
Nichts  zeigt  deutlicher  den  entschiedenen  Verzicht  auf 
diesen  Wertmaßstab  als  die  bereits  zu  Beginn  des  17.  Jahr- 
hunderts eintretende  und  dann  immer  wiederkehrende 
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Wertschätzung  der  »Primitiven«,  der  Vertreter  einer  in 
dem  darstellerischen  Können  noch  befangenen  Kunststufe. 
Was  man  sucht,  ist  nicht  so  sehr  die  Virtuosität  in  der 
Durchführung  bestimmter  formaler  Aufgaben,  sondern  die 
Echtheit  der  Empfindung  und  in  tausendfacher  Wandlung 
der  besonderen  Inhalte,  von  einer  schwächlichen  Senti- 
mentalität bis  zu  gesunder  Kraft  hin,  doch  immer  wieder : 
Intensität  und  Ursprünglichkeit  des  in  dem  Kunstwerk 
zum  Ausdruck  kommenden  Lebensgefühls.  Indem  so  seit 
den  Zeiten  der  Romantik  das  künstlerische  Schaffen  nicht 
mehr  zu  dem  rationalen  Begriff  einer  planmäßig  gesteigerten 
formalen  Kultur  in  Beziehung  gebracht,  sondern  vielmehr 
als  entscheidend  auch  für  das  Werturteil  die  Frage  auf- 
geworfen wird,  ob  das  Kunstwerk  eine  gesteigerte  An- 
schauung der  dunklen  irrationalen  Gewalt  des  Lebens 
selbst  vermittele,  ist  damit  bereits  gesagt,  mit  welchen 
Mächten  des  Daseins  das  künstlerische  wie  alles  geistige 
Schaffen  in  direktester  Verbindung  erscheint.  Es  sind  die 
gefühlsmäßigen  Zusammenhänge  des  menschlichenLebens, 
aus  denen  auch  das  Kunstwerk  emporzusteigen  scheint : 
das  nationale  und  das  religiöse  Moment  scheinen  dabei 
von  größter  Bedeutung,  und  dazu  kommt  der  Einfluß 
stimmunggebender  Gewalten*  unter  denen  die  Landschaft 
am  wichtigsten  erscheint.  Man  erkennt  hierin  leicht  die 
Ideengänge  Winckelmanns  wieder,  aber  doch  in  der  cha- 
rakteristischen Umbildung,  die  ihnen  in  dem  Alter  der 
Romantik  und  der  Kämpfe  der  Nationen  gegen  das  napo- 
leonische  Weltreich  gegeben  worden  war.  Das  Verhältnis 
der  für  die  künstlerische  Weltanschauung  grundlegenden 
Faktoren  zu  einander  ist  verschoben.  Die  Naturbedingt- 
heit aller  Erscheinungen  im  Sinne  ihrer  Abhängigkeit 
von  den  geographisch-ethnographischen  Verhältnissen,  die 
für  Winckelmann  entsprechend  der  damaligen  Lage  der 
Wissenschaften  die  erste  Rolle  gespielt  hatte,  und  durch 
deren  Einführung  er  den  historischen  Kalkül  auf  die  sichere 
Basis  der  astronomisch -naturwissenschaftlichen  Weltan- 
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sicht  des  Zeitalters  hatte  stellen  wollen,  verschwindet  zwar 
nicht,  tritt  aber  doch  zurück.  An  erster  Stelle  steht  vielmehr 
der  Geist  der  Nation,  diese  lebendige  Einheit,  die,  obwohl 
dunkel  in  ihren  U rsprüngen  und  in  stetem  Fluß  erscheinend, 
doch  auch  dem  künstlerischen  Verhalten  eine  innere  Ge- 
setzlichkeitgibt; unmöglich,  diese  Kraft  nach  Art  der  natur- 
wissenschaftlichen Erkenntnis  zu  bestimmen  — sie  er- 
schließt sich  nur  der  Ahnung,  der  Intuition,  und  ist  dadurch 
nur  umso  gewisser.  Und  so  nun  auch  die  Bedeutung  der 
Landschaft:  auch  sie  wird  entmaterialisiert,  vergeistigt, und 
wobeiWinckelmann  eine  vornehmlich  die  äußern  Formen 
des  Menschen  bildende  Kraft  erscheint,  treten  nun  un- 
greifbare Mächte,  wie  Stimmung,  Farbe,  Licht,  in  den 
V ordergrund.  Es  ist  bis  zu  einem  gewissen  Grade  der  U nter- 
schied  der  nördlichen  und  speziell  der  niederländischen 
Landschaft  gegenüber  der  Natur  der  Mittelmeerländer,  der 
damit  bezeichnet  wird,  aber  daß  man  von  ihm  ausgeht  und 
die  positive  Bedeutsamkeit  dieser  landschaftlichen  Um- 
gebung so  stark  empfindet  und  in  den  Vordergrund  stellt, 
ist  für  die  veränderten  geistigen  Bedürfnisse  dieser  Zeit 
bezeichnend.  Endlich,  was  beiWinckelmann  fast  ganz  fehlt 
und  nicht  bloß  nach  der  Natur  seines  Stoffes,  sondern  auch 
nach  der  Anschauung  des  18.  J ahrhunderts  überhaupt  kaum 
in  seiner  Bedeutung  hätte  gewürdigt  werden  können  : das 
religiöse  Moment  tritt  mit  voller,  erlebter  Kraft,  dem 
nationalen  fast  gleichwertig,  in  die  Beihe  der  auch  für  die 
künstlerische  Produktion  bestimmenden  Mächte.  So  er- 
scheint nun  die  Kunst  doch  wiederum  in  einer  anderen 
Umgebung,  als  die  war,  in  die  Winckelmann  sie  gestellt 
hatte  und  die  doch  den  Charakter  des  in  idealischem  Sinne 
Konstruierten  niemals  hatte  verlieren  können.  Umfangen 
von  den  Mächten  des  Lebens  und  in  freiem  Werden,  er- 
scheint sie  in  unendlicher,  von  innen  her  gegebener  Viel- 
heit der  Möglichkeiten,  wie  das  Leben  selbst.  Um  wie  viel 
gefühlter  und  damit  wahrer  wird  nun  auch  die  kunst- 
historische  Anschauung!  Freilich,  die  Gefahr  ist  deutlich, 
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daß  das  so  geweckte  Interesse  am  Umwerk,  an  den  im  künst- 
lerischen Schaffen  irgendwie  mitklingenden  Tönen  von 
den  zentralen  Problemen  der  Kunstgeschichte  wegführt,  so 
daß  an  die  Stelle  der,  wenn  auch  engen  und  einseitigen 
Sachlichkeit  des  Fachurteils  falsche  Sentimentalität  oder 
ideologische  Spintisiererei  treten. 

Dazu  kommt,  daß  gleichzeitig  die  urkundliche  kritische 
Behandlung  der  Denkmäler  zum  Zwecke  ihrer  wissen- 
schaftlichen Bearbeitung  immer  mehr  an  Boden  gewinnt, 
und  auch  damit,  mit  der  Arbeit  von  Periegeten  wie  Waagen 
und  Passavant  und  Forschern  wie  Bumohr,  wird  durch 
die  Betonung  der  äußeren  Exaktheit  der  historischen  Be- 
stimmung eine  Abschwächung  des  rein  künstlerischen  In- 
teresses und  damit  zugleich  die  Gefahr  eines  Abirrens  der 
Kunstgeschichte  von  der  Sache  selbst  hervorgerufen.  Und 
in  der  Tat  ist  es  bis  auf  unsere  Tage  fast  die  häufigste  Er- 
scheinung geblieben,  daß  die  mechanische  Verbindung  der 
Extreme,  einer  in  Gefühlen  und  Vorstellungen  schwelgenden 
allgemeinen  Abhandlung  und  einer  historisch-antiquari- 
schen Notizensammlung  über  die  äußeren  Umstände  der 
dargestellten  Entwicklung,  sich  unter  dem  usurpierten  Titel 
der  Kunstgeschichte  anbietet.  Das  aber  war  nun  doch  ge- 
wonnen, daß  auf  dem  Gebiet  der  neueren  wie  bereits  vor- 
her der  alten  Kunstgeschichte  derjenige  Zustand  erreicht 
war,  bei  dem  es  infolge  der  relativen  Entfernung  des  For- 
schers von  dem  Objekt  selbst  möglich  wurde,  das  Gesamt- 
phänomen der  Kunst  der  Vergangenheit  auf  Grund  einer 
vollen  und  erlebten  Anschauung  der  Denkmäler  in  dem- 
jenigen Lebenszusammenhang,  in  dem  sie  entstanden 
waren,  einer  wirklich  wissenschaftlichen  kunsthistorischen 
Erkenntnis  zu  unterwerfen. 

Es  waren  zunächst  kaum  mehr  als  Ahnungen  und  An- 
sätze zu  einer  Auffassung  der  Kunst  und  der  Kunstgeschicht- 
schreibung, die  der  Bomantik  zu  danken  waren,  und  als 
Johanna  Schopenhauer  im  Jahre  1821  ihrer  phantasievollen 
Schilderung  des  Johann  v.  Eyck  und  seiner  Nachfolger  ein 
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Motto  aus  Wackenroders  »Herzensergießungen  eines  kunst- 
liebenden Klosterbruders«,  der  auch  nach  Kuglers  Urteil 
für  diese  Epoche  der  Kunstgeschichtschreibung  grund- 
legenden Schrift,  voranstellte,  war  aus  dem  Büchlein  nicht 
viel  mehr  zu  ersehen,  als  daß  auf  diesem  Wege  nicht  vor- 
wärtszukommen war.  Was  Schnaases  »Niederländische 
Briefe«,  so  deutlich  auch  ihr  Ursprung  in  der  Bomantik 
liegt,  gegenüber  diesen  verflossenen,  unklaren  Anschau- 
ungen als  Zeugnis  einer  doch  bereits  wesentlich  veränderten 
Geistesverfassung  und  als  Tat  ersten  Banges  erscheinen  ließ, 
war  nicht  nur  der  wissenschaftliche  Ernst  der  Detailunter- 
suchung, sondern  vor  allem  die  Klarheit  und  Straffheit  der 
Gedankenbildung,  die  bei  aller  Liebenswürdigkeit  und 
Weichheit  der  Empfindung  doch  strenge  Systematik  seiner 
»Beiträge  zur  Philosophie  der  Geschichte«.  Es  ist  mit 
diesen  Worten,  mit  denen  Schnaase  selbst  die  wesentlichste 
Seite  seiner  Schrift  zu  kennzeichnen  sucht,  bereits  gesagt, 
daß  die  Umbildung  jener  romantischen  Ahnungen  und 
»Herzensergießungen«  zu  einem  groß  angelegten  Ge- 
schichtsbild unter  dem  maßgebenden  Einfluß  Hegels, 
wenn  auch  bei  Schnaase  selbst  mit  einer  entschiedenen 
Wendung  gegen  dessen  »Abstraktionen  und  Tautologien«, 
zustande  kam.  Damit  verbanden  sich  die  Anregungen,  die 
er,  der  J urist,  von  Savigny ’s  H erleitung  des  römischen  Bechts 
der  Kunstgeschichte  gewonnen  zu  haben  bekannte.  Die  in 
der  Epoche  der  Bestauration  vollzogene  Stabilierung  der 
Anschauungen  zu  Begriffen  gibt  Schnaases  »Nieder- 
ländischen Briefen«  ihre  historische  Stellung  und  ihren 
besonderen  Charakter. 

Die  Jugend  Schnaases  hatte  unter  dem  Zeichen  der 
napoleonischen  Ära  gestanden.  Die  Familie,  durch  den 
Willen  des  Vaters  heimatlos,  in  ewiger  Buhelosigkeit  hin 
und  her  ziehend,  bald  in  Paris,  bald  in  Wien,  dann  wieder 
in  Berlin  oder  in  Breslau,  stets  in  einem  durchaus  inter- 
nationalen Milieu  sich  bewegend,  ohne  inneren  Anteil  an 
den  großen  Ereignissen  derZeit  — allein  die  geistige  Welt, 
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vornehmlich  soweit  sie  dem  ästhetischen  Sinn  entsprach, 
schien  zu  existieren.  Konzert,  Theater,  Ballet,  während 
draußen  die  großen  Schlachten  der  Zeit  geschlagen  wurden. 
Diese  Eindrücke  blieben  dem  Knaben  auch  für  die  spätere 
Zeit  bestimmend,  in  dem,  was  sie  an  Positivem  boten,  wie 
mehr  noch  in  dem,  was  er  hatte  entbehren  müssen.  Etwas 
von  Weltferne  und  einer  rein  geistigen  Atmosphäre,  die 
auch  den  Mann  umgab,  und  dann  wieder  ein  fast  schmerz- 
liches Empfinden  dafür,  was  Heimat,  Vaterland,  Religion 
dem  Menschen  bedeuten.  Er  war  Jurist  geworden,  aber 
wie  er  sich  selbst  eingestehen  mußte,  ohne  Neigung  zur 
Praxis  und  ohne  praktischen  Blick,  so  daß  auch  die  durch 
Savigny  bei  ihm  angeregte  Beschäftigung  mit  den  Fragen 
der  Rechtsgeschichte,  ihm  bald  wieder  verleidet  wurde. 
Die  Einsicht,  daß  praktische  Rücksichten  und  allerlei  Will- 
kürlichkeiten  bei  der  Legislative  eine  Rolle  spielten,  be- 
raubte die  Probleme  für  ihn  ihres  wesentlichen  Reizes,  der 
allein  darin  bestand,  daß  er  gehofft  hatte,  das  freie  und 
organische  Hervorgehen  der  Rechtsformen  aus  dem  Volks- 
geist wie  ein  wundervolles  Schauspiel  von  höchster  Ein- 
heit des  Stils  genießend  verstehen  zu  können. 

Alle  diese  Hemmungen  schienen  ihm  nun  bei  der  ge- 
schichtlichen Betrachtung  der  Kunst  der  Vergangenheit  von 
selbst  fortzufallen.  Gewiß, daß  dieWerke  der  bildendenKunst 
schon  dem  Knaben  einigen  Eindruck  gemacht  hatten  und 
daß  in  der  Folge  die  Wirksamkeit  solcher  Eindrücke  immer 
stärker  und  tiefer  wurde  — aber  zur  Kunstgeschichte  kam 
Schnaase  doch  nicht  von  daher.  Sondern  das  Erste  und 
Letzte,  was  ihn  fesselte,  war  der  Anblick  nicht  so  sehr  der 
Kunst  als  ihrer  Geschichte,  die  in  dem  reichen  Inein- 
anderspielen der  Kräfte  und  der  freien  Einheitlichkeit  des 
Ganzen,  dem  ästhetischen  Sinn  die  höchste  Befriedigung 
und  dem  Geist  jene  innere  Beruhigung  zu  gewähren  schien, 
die  ihm  das  tätige  Leben,  ebenso  wenig  zu  geben  vermochte 
wie  die  sinnliche  Gegenwart  der  Kunstwerke  selbst  in  ihrer 
Vereinzelung.  Es  ist  von  Schnaase  oft  und  mit  der  größten 


62 


Entschiedenheit  ausgesprochen  worden,  daß  sein  »inneres 
Streben«  bei  der  Wissenschaft  von  Anfang  an  nur  auf  einen 
»festen  Standpunkt  für  das  innere  Leben«,  auf  »persön- 
liche religiöse  Befriedigung«  gerichtet  gewesen  sei  und  daß 
diese  ihm  zu  teil  geworden  sei,  indem  er  die  Kunst  kennen 
und  verstehen  gelernt  habe : »Die  Geschichte  in  ihrer  vollen 
Lieblichkeit  sei  ihm  dadurch  erst  recht  klar  geworden«. 
»Die  Geschichte  aber  ist  ebenso  wie  die  Welt  eine  äußere 
Schöpfung  Gottes.«  Es  ist  dieselbe  Flucht  aus  der  Wirk- 
lichkeit zur  Kontemplative,  dieselbe  ästhetisch -religiöse 
Ergritfenheit  im  Anblick  der  U nendlichkeit  der  historischen 
Welt,  wie  auch  der  junge  Ranke  sie  empfand.  Man  mag 
nun  an  das  Verhältnis  Vasaris  zu  dem  Stoff  seiner  Dar- 
stellung erinnern.  Die  Weite  des  Umwegs,  auf  dem  der 
moderne  Forscher  zur  Kunstgeschichte  gelangte  und  das 
Abgesonderte  seiner  Tätigkeit  gegenüber  der  künstlerischen 
Praxis,  das  stets  nur  indirekte  Interesse  an  den  einzelnen 
Kunstwerken,  die  ihm  nur  als  Glieder  eines  großen  Zu- 
sammenhanges von  Wert  sein  konnten,  das  Ferne  und 
Körperlose  der  so  entstehenden  Bilder,  aber  auch  die  Weite 
des  Überblicks,  die  Tiefe  des  Mitlebens,  die  ungeheure 
Steigerung  der  wissenschaftlichen  Intention  — das  alles  und 
mehr  noch  wird  dann  in  seiner  grundlegenden  Bedeutung 
sichtbar  werden. 

Wir  wissen,  daß  Schnaase  von  den  Ergebnissen  seiner 
niederländischen  Reise  zunächst  einigermaßen  enttäuscht 
war.  »Weniger  als  er  erwartete,«  hatte  er  gefunden,  und 
in  der  Tat  ist  das  Material,  an  dem  er  seine  Ideen  ent- 
wickelt, nach  heutigem  Maßstab  oft  erschreckend  gering. 
Er  empfand  diesen  Mangel  kaum  als  einen  Schaden:  das 
Wesentliche  waren  ihm  von  vornherein  nicht  die  »Lokal- 
erfahrungen« — wenn  er  dann  auch  einen  Teil  derselben 
in  Form  von  nicht  sehr  umfangreichen  Notizen  vornehm- 
lich über  die  kirchliche  Architektur  der  besuchten  Gebiete, 
dem  Buch  einfügte  — viel  wichtiger  als  die  Material- 
sammlung war  ihm,  daß  er  mit  manchen  »Kunstansichten 
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bereichert«  zurückkehrte  und  die  Hoffnung  hegen  durfte, 
diese  seine  »Realerfahrungen«  nunmehr  »durchdenken 
und  ins  System  bringen«  zu  können,  um  sie  dann  »an  das 
Lokale  und  Historische  angeknüpft«  dem  Leser  vorzulegen. 
Die  umfangreichsten  und  wichtigsten  Abschnitte  des  Buches 
geben  in  der  Tat  das  Resultat  von  Überlegungen  wieder,  die 
nicht  vor  den  Kunstwerken,  sondern,  wie  er  selbst  gelegent- 
lich sagt,  auf  »einsamen  Spaziergängen«  angestellt  worden 
waren.  Man  hat  oft  den  Eindruck,  als  hätte  es  zur  Ab- 
fassung dieser  »Beiträge  zur  Theorie  der  Kunst  und  zur 
Philosophie  der  Geschichte«  kaum  der  Reise  bedurft. 

Damit  nun,  daß  das  Rahmenwerk  der  allgemein  bedeut- 
samen Ideen,  von  denen  der  geringe  Kern  von  Tatsächlich- 
keiten dicht  übersponnen  ist,  den  eigentlichen  Inhalt  des 
Buches  bildet,  hängt  es  zusammen,  daß  auch  die  lite- 
rarische Form  bewußt  und  sorgfältig  zu  künstlerischer 
Einheit  erhoben  ist,  mit  absichtlicher  Vermischung  des  zu- 
fälligen, bunten  Charakters  des  Reiseführers.  Ein  außer- 
ordentlicher schriftstellerischer  Geschmack  wird  dabei 
sichtbar.  In  einer  feinen  unaufdringlichen  Art  wird  die 
Erzählung  oder  vielmehr  Andeutung  des  äußeren  Verlaufs 
der  Reise  dazu  benutzt,  Landschafts-  und  Stimmungsbilder 
zu  entwerfen,  die  anmutig  zugleich  und  anregend  die  kunst- 
historischen Reflexionen  umspielen  und  durch  ihren  freien 
Gedankenreichtum  den  Leser  vorbereiten  und  einladen, 
sich  jenen  hinzugeben.  Allmählich,  in  planmäßiger  Steiger- 
ung und  in  immer  bedeutenderen  Formen  enthüllt  sich  die 
weltgeschichtliche  Konzeption,  der  die  Darstellung  immer 
wieder  zustrebt,  vor  den  Augen  des  Lesers.  Nicht  nur,  daß, 
wie  bereits  das  Vorwort  betont,  die  erhaltenen  Denkmäler 
ermöglichten,  an  ihnen  im  Verlauf  der  Reise  »einen  ziem- 
lich vollständigen  Kursus  der  Geschichte  der  christlichen 
Kunst«,  wenn  auch  in  umgekehrter  Folge,  durchzumachen : 
die  Gedankengänge  selbst  greifen  immer  weiter  aus.  Um 
nur  einige  wichtigere  Exkurse  in  der  Reihenfolge  des  Buches 
zu  nennen:  über  Landschaftsmalerei,  über  Genremalerei, 
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dann  im  Anschluß  an  den  Antwerpener  Dom  die  wunder- 
volle in  ihrer  Art  unübertreffliche  Charakteristik  der  mittel- 
alterlich-kirchlichen gegenüber  der  antiken  Architektur, 
endlich  über  das  Verhältnis  der  Kunst  zur  Religion  und 
über  die  Kunstanlagen  der  Völker. 

Bereits  diese  unvollständige  Übersicht,  zu  der  noch 
bemerkt  werden  mag,  daß  alle  diese  Erörterungen  den 
ganzen  Umfang  der  Entwicklung  von  der  altorientalischen 
Kunst  bis  zur  Gegenwart  hin  zu  umspannen  versuchen, 
deutet  an,  wie  reich  und  von  welcher  grundlegenden  Be- 
deutung die  Probleme  sind,  die  sich  vor  dem  Leser  auf- 
rollen.  Zugleich  jedoch  sieht  man,  welches  ungeheure 
Übergewicht  der  gedanklichen  Konstruktion  dieser  welt- 
historischen Zusammenhänge  gegenüber  der  sinnlichen 
Anschauung  zufällt  und  wie  gewaltsam  die  Inkongruenz  ist 
zwischen  der  schmalen  Basis  und  dem  auf  ihr  zu  schwin- 
delnder Höhe  emporgeführten  Bau.  Es  ist  ein  innerer 
Zwang  in  dieser  Art  von  Gedankenbildung,  der  das  Aus- 
ruhen des  Geistes  im  bloßen  Eindruck,  den  Genuß  des  un- 
befangenen Nachlebens  und  Nachgestaltens  nicht  zuläßt. 
Wie  denn  Schnaase  selbst  meinte,  auf  den  Vorwurf  gefaßt 
sein  zu  müssen,  »daß  er  ein  falscher  Freund  der  Kunst  sei, 
der  sie  nicht  um  ihrer  selbst  willen,  sondern  um  ihrer 
historischen  Beziehungen  willen  achte«.  Man  wird  ihm 
nun  darin  recht  geben,  daß  damit  zuviel  gesagt  sei,  und  es 
fehlt  nicht  an  schönen  und  warmen  Worten,  die  ein  persön- 
liches Verhältnis  zu  den  von  ihm  gesehenen  Kunstwerken 
erkennen  lassen.  Aber  es  ist  nun  doch  für  seine  ganze  Art 
bezeichnend,  wenn  er  der  Bemerkung,  daß  Rubens  ihn 
»sehr  anziehe«,  sogleich  hinzufügt:  »es  dämmere  ihm  aus 
seiner  Kunst  ein  Verständnis  über  manche  historische  Er- 
scheinung entgegen,  das  er  sonst  vergebens  gesucht  habe«. 
Und  man  braucht  seine  tief  eindringende  Würdigung  des 
großen  niederländischen  Malers  — den  ersten  Versuch, 
ihm  wirklich  gerecht  zu  werden  — nicht  erst  mit  der  glän- 
zenden und  begeisterten  Paraphrase  Burckhardts  zu  ver- 
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gleichen,  um  zu  empfinden,  wie  sehr  jener  Gesichtspunkt 
dem  Ton  des  Ganzen  die  sofort  überzeugende,  lebhaft  per- 
sönliche Note  benimmt.  Der  Eindruck,  vor  einem  inter- 
essanten Phänomen  zu  stehen,  läßt  das  Gefühl  für  die  rein 
persönliche  Größe  des  Künstlers  nicht  recht  aufkommen, 
denn  es  ist  nun  auch  das  mit  dieser  vorwaltenden  Richtung 
auf  den  historischen  Zusammenhang  gegeben,  daß,  wie 
wiederum  Schnaase  selbst  sich  ein  wirft,  »die  Epochen 
höherer  und  geringerer  Kunstblüte  ihm  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  gleiches  Interesse  einflößen«  — »die  wahre 
F rucht  ist  doch  eben  die  vollständige  Übersicht  des  Ganzen» 
(S.  266).  Man  kann  nicht  leugnen,  daß  mit  diesem  ent- 
schiedenen Überwiegen  eines  im  engeren  Sinne  wissen- 
schaftlichen historischen  Interesses  leicht  ein  unnatürlicher 
Zustand  herbeigeführt  werden  kann,  der  durch  die  Aus- 
schaltung des  doch  jedem  Kunstfreund  selbstverständlichen 
Qualitätsurteils  und  durch  jene  Art  der  Analyse  charakteri- 
siert wird,  die  für  den  lebendigen  Wert  des  Kunstwerks 
ohne  Empfindung  ist  und  ihm  das  Geheimnis  seiner  Ent- 
stehung mit  den  willkürlichsten  Manipulationen  abzu- 
zwingen sucht.  In  diesem  Zusammenhänge  mag  endlich 
auch  ein  Einwand  Burckhardts  gegen  Schnaase  erwähnt 
werden.  Er  findet  seine  Analyse  des  Antwerpener  Doms 
»so  vortrefflich,  wie  sie  kaum  je  von  einem  Bauwerk  des 
Mittelalters  gegeben  worden  sei;  nur  habe  der  Verfasser 
seinem  Gegenstand  etwas  zu  vielV orliebe  angedeihen  lassen ; 
er  hätte  vielmehr  den  Kölner  Dom  — wie  Burckhardt  in 
derselben  frühen  Schrift  noch  meint:  ,das  erste  Gebäude 
der  Welt4  — in  ähnlicherWeise  besprechen  sollen«.  Man 
mag  nun  die  kritischen  Bemerkungen,  die  Burckhardt  der 
Analyse  Schnaases  entgegenstellte,  zutreffend  finden  oder 
sie  (wie  heute  wohl  allgemein  geschehen  wird)  für  unbe- 
rechtigt halten,  — soviel  wird  doch  wohl  mit  Bestimmtheit 
zu  sagen  sein,  daß  Schnaases  Begeisterung  für  den  Bau  ihren 
Grund  ganz  wesentlich  darin  hatte,  daß  ihm,  infolge  einer 
zufälligen  Verknüpfung  der  Eindrücke  und  Ideen,  der  An- 
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blick  gerade  des  Antwerpener  Doms  jene  faszinierenden 
Gedankengänge  entstehen  ließ,  die  den  Unterschied  des 
antiken  Säulen-  und  des  mittelalterlichen  Pfeilerbaus  zum 
Gegenstand  haben.  Die  berauschende  Gewalt  nicht  so  sehr 
des  künstlerischen  Eindrucks  als  vielmehr  der  dadurch  ge- 
weckten Assoziationen  hatte  j enes  W erturteil  hervorgerufen, 
das  für  Schnaase  selbst,  soweit  es  sich  auf  das  Einzelwerk 
bezog,  fast  inhaltleer  und  im  Grunde  gleichgültig  war.  Das 
Prinzip  der  Erklärung  der  Kunstwerke,  das  Schnaase  hier 
nun  wie  bei  allen  ähnlichen  Auseinandersetzungen  an- 
wandte, war  nicht  neu,  insofern  bereits  Winckelmann  eine 
Herleitung  der  einzelnen  Tatsachen  der  künstlerischen  Ent- 
wicklung aus  geistigen  Ursachen  versucht  hatte. 

Es  scheint,  daß  Schnaase  sich  mehr  noch  als  dieses  Zu- 
sammenhanges des  gemeinsamen  Gegensatzes  gegen  den 
dürftigen  mattherzigen  Rationalismus  bewußt  war,  den  er, 
der  Romantiker  und  Schüler  Hegels,  auch  in  Dingen  der 
Kunsterklärung  als  den  schlimmsten  Gegner  betrachten 
mußte.  Das  Material,  aus  dem  das  Kunstwerk  gearbeitet  ist, 
hat  auch  für  ihn  seine  Bedeutung,  aber  aufs  entschiedendste 
wendet  er  sich  dagegen,  die  künstlerische  Form,  den  »Stil« 
als  etwas  Geistiges  von  daher  abzuleiten  oder  ihn  unter  den 
verwandten  Gesichtspunkten  der  Naturnachahmung  oder 
bei  der  Architektur,  der  Zweckmäßigkeit  zu  erklären.«  Das 
geistige  Redürfnis  entscheidet.»  Es  ist  die  gleiche  polemische 
Wendung,  in  der  auch  Riegl,  nunmehr  gegenüber  dem  Ma- 
terialismus der  Semper’schen  Schule,  seine  überraschend 
ähnlichen  Ideen  entwickelt  hat.  Es  geht  dann  über  Winckel- 
mann weit  hinaus,  wie  in  demselben  Sinne  auch  der  Ein- 
fluß des  Klimas  und  der  geographischen  Lage  auf  die  künst- 
lerischen Anlagen  der  Revölkerung  zwar  nicht  ausgeschaltet, 
aber  doch  als  ein  sehr  »unbestimmtes«  Element  möglichst 
eingeschränkt  wird.  Und  es  bekommt  so  endlich  auch  einen 
neuen  Sinn,  wenn  als  der  letzthin  stets  entscheidende 
Faktor  der  »Yolksgeist«  angerufen  wird.  Es  war  nicht  die 
Meinung  Schnaases,  damit  einen  starren,  aller  Historie  prä- 
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existenten  Begriff  einzuführen  — er  wollte  nicht  mehr  als 
das  zugegeben  wissen,  daß  auf  einer  späteren  Stufe  der  hi- 
storischen Entwicklung  die  »geistige  Eigentümlichkeit« 
einer  Nation  als  eine  im  ganzen  feste,  wenn  auch  im  ein- 
zelnen schwer  bestimmbare  Größe  zu  betrachten  sei,  die 
zwar  als  durch  das  Klima  wie  durch  andere  Einflüsse  mit- 
bedingt zu  denken  sei,  nun  aber  eine  weitgehende  Unab- 
hängigkeit allen  äußeren  Agentien  gegenüber  geltend  zu 
machen  vermöge.  Und  so  gibt  er  seine  schöne  Definition 
von  dem  Zusammenhang  der  Kunst  mit  dem  Leben  der 
Nation:  »daß  sie  das  gewisseste  Bewußtsein  der  Völker 
sei,  ihr  verkörpertes  Urteil  über  den  Wert  der  Dinge.«  »Was 
im  Leben  als  geistig  anerkannt  ist,  gestaltet  sich  in  ihr.« 
Gegenüber  dieser  Auffassung  bleiben  auch  die  Begriffe 
Winckelmanns  weit  zurück. 

Es  ist  nun  kaum  nötig,  die  zeitlichen  Mängel,  die  mit 
der  Tat  Schnaases  verbunden  waren,  besonders  hervor- 
zuheben. Auch  er  hat  der  Sentimentalität  der  Zeit,  die  bei 
seiner  Bichtung  ohnehin  nur  gar  zu  nahe  liegt,  hier  und 
da  mehr  als  billig  nachgegeben.  Vielleicht  das  lehrreichste 
Beispiel  dafür  sind  seine  Ausführungen  über  das  Ideal  der 
Landschaftsmalerei.  Auch  sie  soll,  wenn  sie  künstlerischen 
Wertgewinnen  will,  den»Volksgeist«zum  Ausdruck  bringen, 
und  so  wird  auf  interessanten  Umwegen  aus  der  Forderung 
der  »physiognomischen«  Bedeutsamkeit  des  Landschafts- 
bildes schließlich  die  Buinenlandschaft  als  das  Höchste  de- 
duziert, was  der  Kunst  nach  dieser  Seite  zum  Vorwurfe 
dienen  könne.  Er  dachte  an  die  Bilder  eines  Jan  Both  und 
Buysdael.  Der  Name  des  Jan  van  Goyen  wird  von  ihm 
nicht  genannt. 

Dann  aber  ergab  sich  aus  Schnaases  Art  der  Gedanken- 
bildung und  dem  Zustand  des  zu  bearbeitenden  Materials 
eine  Schwierigkeit  oder  fast  schon  Unmöglichkeit  für  die 
literarische  Darstellung,  die  sich  bereits  in  den  »Nieder- 
ländischen Briefen«  in  der  rein  äußerlichen  Verbindung 
des  eigentlichen  Textes  mit  den  historischen  Notizen  an- 
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kündigt,  in  ihrer  ganzen  Bedeutung  doch  aber  erst  in 
seiner  Kunstgeschichte  sichtbar  wird.  Es  ist  hier  nicht 
der  Ort  auf  dies  Lebenswerk  Schnaases  näher  einzugehen, 
das  unvollendet  blieb  und  dessen  letzter  Band  erst  nach 
seinem  Tode  (1879)  erschien.  Es  ist  die  erste  und  bisher 
auch  die  einzige  Weltgeschichte  der  Kunst,  die  diesen 
Namen  verdient.  Aber  hier  nun  steht,  um  von  allem  An- 
dern abzusehen,  deutlich  vor  Augen:  daß  die  Darstellung 
durchweg  in  zwei  Teile  zerfällt,  die  nichts  miteinander  ge- 
mein haben.  Die  allgemeinen  Abschnitte  über  Natur,  Sitte, 
Beligion  und  andere  geschichtliche  Verhältnisse  ergeben 
ein  in  sich  geschlossenes  Bild,  und  dasselbe  gilt  von  der 
Entwicklung  des  allgemeinen  Stilcharakters  der  einzelnen 
Epochen,  aber  daneben  steht  dann  der  Bericht  über  das 
vorhandene  Material  an  Kunstwerken  mit  biographischen 
und  urkundlichen  Nachrichten  als  ein  bloßes  Konglomerat. 
Wie  ein  moderner  Wiener  Kunsthistoriker  einmal  witzig 
und  treffend  meinte:  der  »Transmissionsriemen«  zwi- 
schen den  kulturhistorischen  und  den  im  engeren  Sinne 
kunsthistorischen  Abschnitten  scheine  abhanden  ge- 
kommen zu  sein.  Oder  vielmehr:  er  war  nie  vorhanden 
oder  doch  nie  stark  genug  gewesen,  um  die  Bewegung  wirk- 
lich von  der  einen  nach  der  andern  Seite  hinüberleiten  zu 
können.  Man  wird  diesen  leicht  zu  verspottenden  Mangel 
gerechter  beurteilen,  wenn  man  sich  nochmals  der  Lage 
der  Wissenschaft  erinnert,  wie  sie  nun  einmal  war:  auf  der 
einen  Seite  das  Bedürfnis  einer  Sammlung  und  Sichtung  des 
noch  vielfach  völlig  ungesichteten  Materials,  auf  der  andern 
die  Notwendigkeit  seiner  geistigen  Durchdringung  und  der 
Aufstellung  allgemeingültiger  Gesichtspunkte  für  seine 
wissenschaftliche  Erklärung.  Es  war  nicht  möglich,  beides 
in  einem  zu  erreichen  — die  Voraussetzung  wäre  gewesen, 
daß  es  möglich  gewesen  wäre,  das  noch  ungeordnete  Roh- 
material sofort  auch  in  vollem  Umfange  einer  planmäßigen 
Analyse  auf  einen,  im  Sinne  des  inneren  Lebenszusammen- 
hanges vorhandenen  Stilbegriff  hin  zu  unterwerfen.  Nur 
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ein  kurzsichtiger  Empirismus  wird  danach  die  Bedeutung 
eines  Schnaase  neben  Männern  wie  Rumohr  und  Waagen 
verkennen.  Es  war  seine  Absicht  und  bestimmt  seine  Funk- 
tion in  der  allgemeinen  Entwicklung  der  modernen  Kunst- 
geschichtswissenschaft: daß  er  die  Vorstellung  eines  Zu- 
sammenhanges der  Probleme  entwickelt  und  eine  höhere 
Zielsetzung  für  die  wissenschaftliche  Arbeit  gegeben  hat, 
wodurch  es  möglich  scheint,  der  Sammlung  der  Tatsachen 
einen  wirklichen  Sinn  und  eine  allgemeine  Bedeutung  für 
die  Wissenschaft  und  für  das  geistige  Leben  überhaupt  zu 
geben. 

Nur  20  Jahre  trennen  Schnaases  Niederländische  Briefe 
und  Burckhardts  »Cicerone«,  dessen  erste  Auflage  1855  er- 
schien. Aber  es  ist  ein  ganz  anderer  Begriff  der  Kunstge- 
schichte, der  dem  Leser  erscheint,  und  der  zunächst  so 
charakterisiert  werden  mag,  wie  er  wohl  dem  ersten 
Blick  erscheint:  daß  es  sich  nicht  um  Begriffe,  um  etwas 
Gedankliches,  Abstraktes,  sondern  um  Anschauung  und 
um  Eindrücke  von  höchster  sinnlicher  Lebendigkeit 
handelt. 

Auch  Schnaase  war,  noch  ehe  er  die  Niederlande  auf- 
suchte, in  Italien  gewesen  und  hatte  danach  die  Absicht 
gehabt,  eine  »Beschreibung  des  Landes  in  kunstgeschicht- 
licher Hinsicht«  auszuarbeiten.  Man  kann  gewiß  sein,  daß 
das  Buch  den  Niederländischen  Briefen  so  ähnlich  wie  nur 
möglich  und  ebenfalls  von  dem  Cicerone  durchaus  unter- 
schieden gewesen  wäre.  Andererseits  hatte  Burckhardt  be- 
reits im  Jahre  1842  sein  Büchlein  über  »Die  Kunstwerke 
der  belgischen  Städte«  herausgegeben,  das  wenigstens  zu 
einem  beträchtlichen  Teil  auf  denselben  Stoff  aufgebaut  ist 
wie  die  Briefe  Schnaases  — aber  nun  wiederum : so  wenig 
man  in  diesem  ganz  nach  Art  eines  kunsthistorischen  Reise- 
führers angelegten  Werkchen  die  klare  und  großartige  Ver- 
arbeitung des  Stoffes  zu  einem  Gesamtbild  suchen  darf,  die 
den  Cicerone  auszeichnet,  so  entschieden  tritt  doch  auch 
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hier  bereits  die  Individualität  Burckhardts  und  der  Gegen- 
satz seiner  Auffassung  zu  derjenigen  Schnaases  hervor. 
Man  mag  sich  nach  der  Lektüre  der  »Niederländischen 
Briefe«  — wie  es  doch  wenigstens  nahe  liegt  — fragen,  was 
man  für  die  Anschauung  und  das  Verständnis  dernierländi- 
schen Kunst  selbst  dadurch  gewonnen  habe,  und  wird  viel- 
leicht erstaunt  finden,  daß  man  die  Dinge,  um  die  es  sich 
doch  zunächst  zu  handeln  scheint,  vor  der  Gewalt  ganz 
anderer  Eindrücke  fast  vergessen  hat.  Es  ist  wie  ein  feiner 
Duft  einer  sehr  sublimen  Beflexion,  der  aus  dem  Buch 
emporsteigt,  aber  man  ist  den  Kunstwerken  selbst,  auch 
denen,  die  ausführlicher  besprochen  sind,  nicht  recht  näher 
gekommen  und  steht  zuletzt,  wie  in  einer  Zauberwelt  der 
Ideen,  über  aller  Wirklichkeit.  Bei  Burckhardt  aber  steht 
man  vor  den  Dingen  selbst.  Von  den  Kunstwerken  allein, 
mit  voller  Ausschließlichkeit,  ist  die  Bede.  Nichts  von  dem 
feinen  Bahmenwerk,  das  Schnaase  seinem  Beisebericht  ge- 
geben hatte,  und  nichts  von  den  allgemeinen  Exkursen  über 
welthistorische  Zusammenhänge  oder  kunstphilosophische 
Fragen  — dafür  aber  ein  Vermögen,  mit  wenigen  präg- 
nanten Worten  einen  Eindruck  von  persönlichster  Färbung 
dem  Leser  mitzuteilen,  so  daß  eben  hierdurch,  durch  die 
Intensität  des  Sehens  und  die  Entschiedenheit  des  Urteils, 
der  Leser  sich  immer  wieder  gezwungen  sieht,  über  alle 
bloß  wissenschaftliche  Erkenntnis  von  Zusammenhängen 
hinaus  den  Dingen  selbst  gegenüberzustehen  und  sich  mit 
ihnen  auf  eine  ganz  persönliche  Weise  auseinanderzusetzen. 
Intensivierung  und  Klärung  des  künstlerischen  Erlebnisses, 
möglichst  ohne  Dazwischentreten  irgendwelcher  für  sich 
bestehender  Beflexionen  scheint  das  Ziel  dieser  kunstge- 
schichtlichen Behandlung  der  Denkmäler. 

Auch  auf  dem  Gebiet  der  Kunstgeschichtschreibung 
hatte  die  Opposition  gegen  die  Hegelsche  Bichtung  und  ihre 
geschichtsphilosophischen  Konstruktionen  wesentlich  da- 
zu beigetragen,  die  eigentümlichen  und  so  ganz  entgegen- 
gesetzten Anschauungen  Burckhardts  zum  klaren  Ausdruck 
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ihrer  selbst  zu  bringen.  Die  enge  Verbindung  mit  Kugler 
ist  ihm  dabei,  wie  er  selbst  mehrmals  aufs  wärmste  betont 
hat,  von  größtem  Wert  gewesen,  und  das  Motto  aus  Hum- 
boldts Kosmos,  das  Burckhardts  Neubearbeitung  der  Kug- 
ler’schen  Geschichte  der  Malerei  vorangestellt  wurde,  be- 
zeichnet, auch  wenn  es,  wie  es  scheint,  von  Kugler  gewählt 
wurde,  die  Stellung  der  beiden  Freunde  gegenüber  der  von 
Hegel  abhängigen  oder  beeinflußten  Kunstgeschichtsauf- 
fassung mit  voller  Deutlichkeit.  »Einzelheiten  derWirklich- 
keit  können  nicht  aus  Begriffen  abgeleitet,  konstruiert 
werden«,  und  als  Ergänzung  hierzu:  »Weltbeschreibung 
und  Weltgeschichte  stehen  daher  auf  derselben  Stufe  der 
Empirie«,  wenn  auch  ihr  Ziel  stets  die  »Auffindung  von 
Gesetzen«,  die  »Klarheit  und  Einfachheit  der  Ansichten« 
sein  wird.  Man  wird  annehmen  dürfen,  daß  sich  diese  Ab- 
lehnung jeder  begrifflichen  Grundlegung  der  Kunstge- 
schichte weniger  noch  gegen  Schnaase,  als  vielmehr  gegen 
Hotho,  Hegels  unmittelbaren  Schüler  von  strengster  Ob- 
servanz, richtete,  der  einige  Jahre  vorher  seine  »Geschichte 
der  deutschen  und  niederländischen  Malerei«  veröffentlicht 
und  damit  ein  typisches  Beispiel  konstruktiver  Behandlung 
kunstgeschichtlicher  Probleme  geliefert  hatte.  Es  ist  jedoch 
nicht  nur  der  Kampf  Einzelner  gegeneinander,  sondern  der 
allgemeine  Gegensatz  dieser  Generation,  die  in  den  40er 
und  50er  Jahren  aufkam,  gegenüber  der  älteren,  noch  in 
der  Bomantik  wurzelnden  Dichtung  und  ihrer  dünnen  und 
blassen,  wirklichkeitsfremden,  mit  Vorliebe  theoretisieren- 
den  Art.  Schon  die  Aufgabe,  die  Kugler  sich  in  seinen  beiden 
Handbüchern  gestellt  hatte,  war  charakteristisch,  da  sie  eine 
möglichst  vollständige  Zurückdrängung  aller  bloßen  Ideen- 
geschichte und  eine  energische  Konzentration  auf  den  Stoff 
der  Darstellung  einschloß,  und  es  war  nun  bezeichnend 
und  für  die  Entwicklung  der  kunsthistorischen  Anschau- 
ungen Burckhardts  von  größter  Bedeutung,  daß  er  die  Neu- 
ausgabe dieser  Bücher  übernahm.  Die  Aufgabe,  sich  mit 
dem  Problem  einer  weltgeschichtlichen  Behandlung  der 
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Kunst  auseinanderzusetzen,  trat  dadurch  in  einer  Form  an 
ihn  heran,  die  mit  der  Art,  wie  Schnaase  seine  Gedanken 
zu  entwickeln  suchte,  nichts  gemein  hatte.  Mag  sein,  daß  in 
diesen  Büchern,  die  doch  auch  in  ihrer  erweiterten  Fassung 
vielmehr  Kugler  als  Burckhardt  angehören,  die  Sachlich- 
keit des  Handbuches  noch  in  einer  etwas  trockenen,  lehr- 
haften Art  hervortritt  — jene  wundervoll  persönliche,  er- 
lebte Anschauung  der  Kunstwerke,  die  in  Bewunderung 
und  Feindschaft  gleich  prononcierte  Fassung  des  Urteils, 
die  ausschließliche  Beschränkung  auf  die  Kunstdenkmäler 
selbst,  mit  vollständigem  Verzicht  auf  alle  kulturhistori- 
schen Erörterungen,  das  alles  sind  Eigenschaften  erst  des 
Cicerone  und  der  Architekturgeschichte  der  Benaissance. 
Sie  gehören  allein  jener  inneren  Entwicklung  Burckhardts, 
in  der  der  Empirismus,  wie  er  ihn  verstand,  nun  erst  zu 
voller  Klarheit  seiner  selbst  gebracht  wurde.  Es  handelt 
sich  ihm  dabei  nicht  um  ein  trockenes  und  geistloses  Tat- 
sachenwissen, sondern  um  wirkliche  Erfahrung,  um  erlebte 
Anschauung.  Die  einfache  und  im  Grunde  ja  selbstver- 
ständliche Tatsache,  daß  das  Kunstwerk  nicht  oder  doch 
wenigstens  nicht  an  erster  Stelle  als  historisches  Dokument, 
gleichviel  in  welchem  Sinne,  betrachtet  werden  dürfe,  daß 
es  nach  der  Art  seiner  Entstehung  eine  zeitlose  Existenz 
besitze  und  für  den  naiven,  unreflektierten  Genuß  wie  der 
mitlebenden,  so  auch  aller  späteren  Generationen  bestimmt 
sei  — diese  einfache  Tatsache,  die  durch  das  vorwiegend 
historische  Interesse  Schnaases  und  der  Hegelianer,  in  an- 
derer Weise  aber  ebenso  auch  durch  die  Periegeten  und 
Urkundenforscher  in  den  Hintergrund  gedrängt  worden 
war,  wurde  wiederum  der  Ausgangspunkt  auch  für  die  hi- 
storische Behandlung  der  Vergangenheit.  Die  Kunst  ist  zu 
schade  dazu,  um  nur  als  Objekt  für  allerlei  historische  und 
kunsthistorische  Exerzitien  zu  dienen.  Es  ist  eine  einfachere 
und  kräftigere,  männlichere  Gesinnung,  die  damit  auch  in 
der  Kunstgeschichte  zu  Worte  kommt:  daß  man  wagt,  dem 
Leben  seihst  in  die  Augen  zu  sehen,  daß  man  gegenüber 
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jener  alle  Qualitätsurteile  und  damit  allen  persönlichen 
Einsatz  nivellierenden,  scheinbaren  Objektivität  den  Mut 
hat,  sein  Urteil  einzusetzen  und  das  Große  groß  und  das 
Kleine  klein  zu  finden,  daß  man  endlich  so  viel  Anteil  an 
den  Dingen  nimmt,  um  auf  die  Umwege  und  Schleichwege 
verzichten  zu  können,  deren  jene  philosophierende  Richt- 
ung bedurft  hatte,  um  den  künstlerischen  Erscheinungen 
überhaupt  ein  Interesse  abzugewinnen.  Noch  der  Führer 
durch  die  »belgischen  Städte«  hatte,  wie  es  im  Vorwort 
heißt,  die  Aufgabe,  «den  Reisenden  in  möglichster  Kürze 
den  kunsthistorischen  Standpunkt  zu  bezeichnen,  den  die 
Retrachtung  der  wichtigeren  Kunstwerke  Relgiens  erfor- 
dert«. Der  »Cicerone«  sagt  dagegen  auf  dem  Titel  selbst 
mit  aller  Kürze  und  Offenheit,  daß  er  nichts  anderes  geben 
wolle,  als  eine  »Anleitung  zum  Genuß  der  Kunstwerke 
Italiens«.  Es  ist  sehr  merkwürdig,  wie  künstlich,  bis  zur 
Unmöglichkeit,  von  hier  aus  jene  Definition  von  Zweck  und 
Wert  der  kunstgeschichtlichen  Erkenntnis  erscheint,  die 
Schnaase  gegeben  hatte:  so  ganz  die  Welt  von  der  Studier- 
stube aus  angesehen.  Das  Höchste  jener  Art  war  und  konnte 
nur  sein  eine  kontemplative  Stimmung,  gleichviel  ob  nun 
diese  mehr  in  das  religiöse  oder  ästhetische  Gebiet  oder 
in  ein  Reich  reiner  Begrifflichkeiten  hinüberführte.  Man 
muß  das  mächtige  und  freie  Aufatmen,  das  durch  Bücher, 
wie  den  Cicerone  hindurchgeht,  empfunden  haben,  um 
die  Bedeutung  und  die  historische  Stellung  Burckhardts 
innerhalb  der  Entwicklung  der  modernen  Kunstgeschicht- 
schreibung würdigen  zu  können.  Er  gehört,  wie  nicht  erst 
die  »Erinnerungen  aus  Rubens«  lehren,  allen  anderen  eher 
als  jenen  klassizistischen  Puristen,  die  heute  seinen  Namen 
mißbrauchen. 

Der  bewußte  Verzicht  auf  jede  ideengeschichtliche 
Wendung  des  Themas,  die  Rücksicht  auf  den  unmittelbar 
praktischen  Wert,  der  nur  in  der  Erhöhung  des  Genusses 
an  den  Kunstwerken  selbst  liegen  kann,  die  Rechnung  end- 
lich auf  das  Interesse,  das  die  Künstler  einer  solchen  Be- 


74 


handlung  der  Denkmäler  würden  entgegenbringen  müssen, 
und  auf  den  Nutzen,  der  somit  von  daher  der  Kunst  der 
Gegenwart  selbst  zu  entstehen  vermöchte  — das  alles  sind 
nur  verschiedene  Seiten  derselben  Wirkungsabsicht,  die 
für  Burckhardt  mit  seiner  kunsthistorischen  Schriftstellerei 
unlöslich  verbunden  war,  und  zu  der  er  sich  immer  wieder 
ausdrücklich  bekannt  hat.  Nimmt  man  dazu  die  seit  dem 
Cicerone  fast  ausschließliche  Hinwendung  zur  Renaissance, 
so  könnte  nach  alledem  fast  scheinen,  als  handele  es  sich 
um  eine  Neubelebung  der  Ideale  der  vorromantischen,  auf 
Yasari  fußenden  Kunstgeschichtschreibung,  um  eine  Reak- 
tion, deren  Gründe  nicht  nur  in  einer  besonderen  indivi- 
duellen Auffassung  und  in  der  Wandelung  der  Zeit  selbst, 
sondern  auch  darin  zu  suchen  sein  würden,  daß  die  allge- 
mein-geistigen Voraussetzungen  für  Rurckhardt  andere 
waren,  als  für  die  im  engeren  Sinne  deutsche  Geschicht- 
schreibung der  Zeit.  Man  hat  bereits  und  jedenfalls  mit 
Recht  betont,  daß  seine  Art  des  historischen  Denkens  in 
einem  direkteren  Zusammenhang  mit  dem  18.  Jahrhundert 
steht,  als  es  für  die  deutsche  Historie  des  19.  Jahrhunderts 
gilt,  und  daß  die  von  der  letzteren  vollzogene  tiefgehende 
Umwälzung  aller  Anschauungen  an  Rurckhardt  mehr  von 
außen  her  herangekommen  sei,  als  daß  er  durch  sie  hin- 
durchgegangen wäre.  Auch  auf  dem  Gebiet  der  Kunstge- 
schichtschreibung war  die  weitgehende  Spiritualisierung, 
der  der  historische  Prozeß  in  Kreisen  der  Romantiker  und 
Hegels  unterworfen  worden  war,  ihm  immer  wesensfremd 
gewesen.  Er  war  dadurch  berührt  worden,  wie  wir  das- 
selbe von  seinen  Reziehungen  zu  der  national-deutschen 
Rewegung  der  Zeit  wissen,  aber  doch  nur  so,  daß  er  dadurch 
vielseitiger,  reicher  wurde  und  zugleich  in  seiner  eigentüm- 
lichen Richtung  bestärkt  wurde.  Nun  aber  ist  klar,  daß,  so 
ganz  seine  Antwort  auf  die  Fragen  der  Kunstgeschichte 
sich  mit  dem  Urteil  eines  Yasari  zu  decken  scheint,  seine 
Auffassung  der  Kunstgeschichte  sich  von  derjenigen  der 
Renaissance  und  der  Aufklärung  im  selben  Sinne  und  nicht 
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weniger  unterscheidet,  wie  die  moderne  Kunstgeschicht- 
schreibung überhaupt. 

Die  W eite  der  weltgeschichtlichen  Anschauung  ist  auch 
auf  kunsthistorischem  Gebiet  dieselbe,  wie  wir  sie  bei 
Schnaase  gefunden  haben,  und  es  ist  bekannt,  wie  Burck- 
hardt  auch  die  Begeisterung  der  Bomantik  für  die  gotische 
Kunst  zunächst,  trotz  charakteristischer  Einwendungen, 
zu  teilen  schien.  Es  war  ihm  in  engster  Übereinstimmung 
mit  der  Ansicht  Schnaases  »vielleicht  das  größte  Faktum 
der  Kunstgeschichte«,  wie  von  den  Germanen,  diesem 
»ersten  Kunstvolk  der  Weltgeschichte  neben  den  Hellenen« 
das  Problem  der  Versöhnung  von  Außen-  und  Innenbau 
gelöst  worden  sei.  Die  Abschnitte,  denen  er  in  Kuglers 
Geschichte  der  Malerei  eine  bedeutende  Erweiterung  zu 
teil  werden  ließ,  betrafen  »die  alten  Mosaiken,  die  Byzan- 
tiner, die  nordische  Malerei  des  14.  und  15.  Jahrhunderts 
und  endlich  die  Anfänge  (und  nur  diese!)  der  neueren 
italienischen  Kunst«.  Nur  so,  auf  dem  Grund  einer  solchen 
Universalität  des  Interesses,  war  es  auch  möglich,  die  in 
dem  Cicerone  ausgesprochene  klare  Einsicht  von  der  eigen- 
tümlichen Bedeutung  der  italienischen  Gotik  und  ihrem 
Zusammenhang  mit  der  Renaissance  zu  gewinnen.  Endlich 
mag,  um  seine  vielleicht  glänzendste  Tat  nach  dieser  Seite 
zu  nennen,  an  seine  Würdigung  der  Kunst  des  Barock 
erinnert  werden.  Dazu  nun:  es  bedarf  keiner  weiteren  Aus- 
führungen, wenn  man  auf  die  Ergänzung  der  kunsthistori- 
schen durch  eine  allgemein  historische  Wissenschaft  bei 
Burckhardt  hinweist.  Aber  alles  das  existiert  nicht  in  der 
Form  der  Idee,  in  Form  gedachter,  mehr  oder  weniger 
begrifflicher  Zusammenhänge,  sondern  in  der  Anschauung 
der  Tatsächlichkeiten,  nicht  als  eine  allein  im  Intellekt 
existierende  konstruierte  Einheit,  sondern  als  die  ungeheure 
Ausbreitung  des  Lebens  in  seiner  ganzen  unendlichen 
Mannigfaltigkeit. 

In  dieser  Steigerung  des  Wirklichkeitsgefühls,  durch 
die  auch  die  Kunstgeschichtschreibung  Burckhardts  einen 
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gegenüber  derjenigen  Schnaases  völlig  andern  Ausgangs- 
punkt erhielt,  lag  es  nun  fast  mit  Notwendigkeit,  daß,  wenn 
auch  nur  allmählich,  jene  Verschiebung  der  Wertmaßstäbe 
zu  Gunsten  der  italienischen  Renaissancekunst  eintrat,  wo- 
durch diese  für  Burckhardt  in  den  Vordergrund  des 
Interesses  und  damit  zugleich  in  den  Mittelpunkt  seines 
Geschichtsbildes  gestellt  wurde.  Es  war  ein  wesentliches 
Zeichen  des  Umschwungs  von  der  älteren  zur  neueren 
Kunstgeschichtschreibung  gewesen,  daß  an  die  Stelle  der 
Renaissance  die  Gotik  getreten  war.  Das  Überwiegen  der 
rein  gefühlsmäßigen  und  gedanklichen  Werte  in  der  Kunst- 
anschauung wie  in  dem  geistigen  Leben  derZeit  überhaupt 
hatte  diese  Wandlung  herbeigeführt,  und  es  war  doch  mehr 
als  ein  Zufall,  daß  Schnaases  weltgeschichtliche  Darstellung, 
in  der  die  Kunstgeschichte  des  Mittelalters  zu  breitester  und 
glänzendster  Entfaltung  kommt,  da  abbricht,  wo  die 
Renaissance  beginnt.  Es  ist  nun  vielleicht  mehr  noch  als 
die  wirkliche  Gotik  diejenige  der  Romantiker,  die  von 
mystischen  Nebeln  dicht  umwoben  und  für  die  Phantasie 
von  den  »Herzensergießungen  eines kunstliebendenKloster- 
bruders«  kaum  zu  trennen  war,  der  Burckhardt  sein  Bild 
der  Renaissance  in  scharfer,  und  wie  längst  zugegeben  ist, 
viel  zu  scharfer  Gegensätzlichkeit  der  Zeichnung  entgegen- 
stellte. Die  freie,  kräftige  Sinnlichkeit  des  Lebensgefühls, 
das  ganz  nur  auf  sich  selbst  gegründete  Selbstbewußtsein 
der  Persönlichkeit,  diese  grandiose  Verbindung  von  Schön- 
heitssinn und  Menschenverstand,  um  Worte  zu  wieder- 
holen, die  Burckhardt  auf  die  antike  Kunst  angewandt  hat, 
das  sind  die  Werte,  die  ihm  die  Renaissance  und  ihre  Kunst 
nahe  brachten,  und  um  deretwillen  er  sie  als  die  erste  und 
einzige  pries,  die  der  Bewunderung  und  der  Nachahmung 
wert  sei.  Aber  man  sieht  nun  wohl,  wie  ganz  unterschieden 
diese  Begründung  von  derjenigen  Vasaris  und  seiner  Nach- 
folger ist,  die  ihr  Urteil  auf  das  Übergewicht  des  Könnens 
und  die  dadurch  hervorgebrachte  Vormachtstellung  der 
italienischen  Kunst  innerhalb  Europas  gegründet  hatten. 
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Für  Burckhardt  ist  es  ein  Vorzug  der  Gesinnung,  der  Welt- 
anschauung, der  für  ihn  die  einzigartige  Bedeutung  der 
Benaissance  bedingt  — und  wir  sind  dabei  bei  demselben 
Maßstab  der  Wertung  der  einzelnen  Kunstepochen  gegen- 
einander, wie  auch  Winckelmann  und  Schnaase  ihn  ange- 
wandt hatten. 

Denn  auch  für  die  Beurteilung  der  einzelnen  Richt- 
ungen und  Persönlichkeiten  der  italienischen  Renaissance- 
kunst gilt  nun,  daß  die  von  Burckhardt  angewandten  Kate- 
gorien letzten  Grundes  nicht  ästhetischer,  sondern  ethischer 
Natur  sind.  So  nun,  um  unter  den  zahllosen  Beispielen 
nur  das  bedeutendste  und  extremste  zu  nennen:  die  Tätig- 
keit Raffaels  ist  Burckhardt  einzigartig  und  fast  unbegreif- 
lich zunächst  als  »moralisches  Wunder«.  »Nicht  die  Höhe 
des  Genius  ist  das  größte  daran«  — seine  höchste  persön- 
lichste Eigenschaft  war  nicht  ästhetischer,  sondern  sittlicher 
Art:  nämlich  »die  große  Ehrlichkeit  und  der  starke  Wille, 
womit  er  in  jedem  Augenblick  nach  demjenigen  Schönen 
rang,  welches  er  eben  jetzt  als  das  höchste  Schöne  vor  sich 
sah.«  Es  war  die  »sittliche  Eigenschaft«  einer  gesunden 
Harmonie  der  Geistes-  und  Seelenkräfte,  die  ihn  auszeich- 
nete und  seine  künstlerischen  Schöpfungen  so  groß  er- 
scheinen ließ.  Man  sieht  von  hieraus  leicht,  weshalb  er  der 
gewalttätigen  Kunst  eines  Michelangelo  ablehnend  und 
Correggio  fast  mit  einem  inneren  Widerwillen  gegenüber 
trat  — »vollständig  fehlt  ihm  das  sittlich  Erhebende ; wenn 
seine  Gestalten  lebendig  würden,  was  hätte  man  an  ihnen?« 
Seine  Auffassung  ist  eine  »Entsittlichung«  der  Kunst.  Und 
dann  die  Demoralisierung  aller  Formen  im  Barock,  wo 
denn  der  »sittliche  Halt«,  den  die  Carracci  der  Kunst  gaben, 
ihnen  «zur  ewigen  Ehre«  gereicht.  Natürlich,  daß  nicht 
immer  jenes  ausgesprochene  Hinüberspielen  der  ästheti- 
schen Fragen  auf  das  ethische  Gebiet  stattfindet  — er  spricht 
wohl  auch  von  dem  »ruhigen  Glück  der  Seele«,  einem 
«traumhaften  Zustand  des  Schwebens«,  um  das  Höchste 
eines  künstlerischen  Erlebnisses  zu  bezeichnen ; wie  denn 
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die  Grenzen  von  Ethik  und  Ästhetik  bei  dieser  Art  von 
Lebensstimmung  ineinander  fließen.  Den  letzten  Ausschlag 
aber  gibt  ihm  doch  nirgends  die  Höhe  des  rein  künstleri- 
schen Vermögens,  sondern  das  innere  Ethos,  die  Reinheit 
und  Ausgeglichenheit  der  hinter  dem  Kunstwerk  stehenden 
allgemein  menschlichen  Gesinnung. 

Es  gibt  nun  der  Darstellung  des  Cicerone  ihren  unver- 
gleichlichen Reiz,  wie  diese  Wertung  der  Kunst  nach  ethi- 
schen Idealen  sich  mit  der  nicht  weniger  lebhaften  Auf- 
fassung und  Würdigung  der  rein  ästhetischen  Qualitäten 
des  Kunstwerks  kreuzt.  Es  entstehen  so  Mischurteile,  wie 
sie  dem  natürlichen  Verhalten,  nicht  nur  des  Laien,  sondern 
ebenso  des  Künstlers,  durchaus  entsprechen  und  zugleich, 
wenn  auch  in  subjektiver  Spiegelung  und  wohl  auch  Ver- 
zerrung der  Rilder,  doch  den  höchstmöglichen  Reichtum 
an  künstlerischen  Erlebnissen  und  somit  auch  an  kunst- 
historischer Erkenntnis  gestatten.  Wie  mit  einem  Gefühl 
der  Refreiung  von  einem,  wenn  auch  selbst  auferlegten 
Zwang  wird  auch  die  »gewissenloseste«  Verklärung  eines 
rein  stimmungsmäßigen  oder  leidenschaftlichen  Daseins 
durch  die  Kunst  aufgenommen.  Es  bleibt  kein  Zweifel,  daß 
die  toskanischen  Raumeister  bei  Burckhardt  durch  den 
Ernst  ihrer  Gesinnung  höher  stehen  als  die  venezianischen 
Dekoratoren,  aber  wie  wird  nun  doch  deren  heitere  Pracht 
genossen!  Und  das  Gleiche  gilt  von  dem  beneidenswerten 
Leichtsinn  und  der  beneidenswerten  Großartigkeit  des 
Rarock  — man  hat  sogar  im  Ernst  fragen  können,  ob  nicht 
trotz  allerpersönlichenSchärfenRurckhardtsCharakteristik 
des  Barock  inhaltreicher  und  zutreffender  für  die  wissen- 
schaftliche Erkenntnis  fördernder  sei,  als  seine  Würdigung 
der  Renaissance,  bei  der,  eben  gerade  durch  die  Verbindung 
dieser  Kunst  mit  dem  eignen  Ideal  einer  ethisch  gereinigten 
Humanität,  ein  idealistischerT on  die  Obj  ekti  vität  der  histori- 
schen Anschauung  und  die  Auffassung  des  Einmaligen  und 
Individuellen  mehr  oder  weniger  einzuschränken  scheint, 
wie  es  ähnlich,  wenn  auch  ungleich  stärker  von  Winckel- 
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manns  Beurteilung  der  griechischen  Kunst  gilt.  Rein 
methodisch  aber  gibt  dieses  farbige  Ineinanderspielen 
von  objektiven  und  subjektiven,  von  ästhetischen  und 
ethischen  Werturteilen  ein  Höchstes  von  kunstgeschicht- 
licher Einsicht  jener  Art,  die  zugleich  wissenschaft- 
lich ist  und  den  Eindruckswert  der  Kunstwerke  selbst 
erhöht. 

Alles  aber  — um  zu  unserm  Ausgangspunkt  zurück- 
zukehren — was  dem  Leser  an  solchen  Werten  kunst- 
historischer Erkenntnis  und  lebendiger  Anregung  geboten 
wird,  scheint  vor  den  Kunstwerken  selbst  gewonnen,  ruht 
auf  wirklicher  Anschauung,  nicht  auf  begrifflicher  Kon- 
struktion. Und  so  entsteht  zum  ersten  Mal  auf  dem  Gebiet 
der  neueren  Kunstgeschichte  eine  Geschichte  der  Kunst 
aus  den  Denkmälern  selbst,  sodaß  in  ihrer  Beschreibung 
und  Analyse  das  Lebensgefühl  und  die  Kulturhöhe  der 
Zeit  zu  unmittelbarem  Ausdruck  kommen.  Mit  der  Kraft 
der  Anschauung  verbindet  sich  die  Schöpfung  neuer  Mög- 
lichkeiten des  literarischen  Ausdrucks  — eine  Verjüngung 
unserer  schon  etwas  bejahrten  ästhetischen  Sprache,  wie 
es  Burckhardt  selbst  nennt  — und  so  und  durch  die  voll- 
endete Klarheit  der  Disposition  gewinnt  die  Charakteristik 
der  einzelnen  Stilepochen  eine  Geschlossenheit  und  sinn- 
liche Gewalt  des  Eindrucks,  gegen  die  Schnaases  Versuch 
einer  Darlegung  der  geistigen  Zusammenhänge,  die  das 
W esen  der  Epoche  und  ihrer  Kunst  bestimmt,  völlig  abstrakt 
erscheint.  Der  entwicklungsgeschichtliche  Gesichtspunkt 
tritt  zurück,  und  während  bei  Schnaase,  wenigstens  der 
Intention  nach,  alles  in  einem  fortwährenden  Werden 
und  das  Einzelne  nur  dadurch  als  »wirklich«  erscheint, 
daß  es  an  dem  großen  Prozeß  der  welthistorischen  Ent- 
wicklung Anteil  hat,  besteht  in  Burckhardts  kunstge- 
schichtlichen ebenso  wie  in  seinen  historischen  Schriften 
das  Bestreben,  das  Bild  der  Epoche  als  etwas  Fest- 
stehendes, klar  Umgrenztes  in  systematischer  Analyse  zu 
entwickeln. 
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Man  hat  die  prachtvoll  bewegte  und  kontrastreiche 
Folge  seiner  historischen  Gemälde  gerühmt  — dasselbe 
gilt  für  seine  Schilderung  der  kunsthistorischen  Epochen. 
Die  Begriffe,  nach  denen  ihre  Verbindung  hergestellt  wird, 
sind  diejenigen  von  Vorbereitung,  Höhe  und  Verfall,  und 
indem  so  auch  die  einzelnen  Epochen  sich  von  einander 
nicht  nur  inhaltlich,  sondern  auch  qualitativ  unterscheiden, 
tritt  die  eine  von  ihnen  durch  ihre  besondere  Schönheit 
vor  allen  andern  hervor  und  aus  aller  historischen  Einge- 
schränktheit der  Vollkommenheiten  heraus  in  die  »goldene 
Zeit«  der  Hochrenaissance.  Wiederum:  es  ist  der  sehn- 
süchtige Ton  Winckelmanns,  der  in  der  Geschichtsanschau- 
ung Burckhardts  anklingt. 

Es  kann  kein  Zweifel  sein,  daß  es  vom  Standpunkt 
nicht  nur  der  heutigen,  sondern  jeder  Wissenschaft  un- 
möglich ist,  in  diesem  Geschichtsbild  seiner  Gesamtan- 
schauung nach  mehr  zu  sehen  als  eine  subjektive  künst- 
lerische Schöpfung  von  unvergänglichem  Beiz.  Es  ist  der 
Überfluß  an  lebendiger  Kraft,  der  diese  Art  auch  der  kunst- 
historischen Anschauung  einseitig  und  ungerecht,  unwissen- 
schaftlich zu  werden  beinahe  zwingt.  Aber  auf  der  andern 
Seite:  auch  jenes  bloße  Buchwissen,  daß  mit  seiner  all- 
seitigen Objektivität  und  schematischen  Gleichmäßigkeit 
des  Interesses  eine  soviel  umfassendere  und  reinere  Er- 
kenntnis zu  verbürgen  scheint,  bedeutet  durch  seine  Lebens- 
armut und  durch  die  Vernichtung  der  Wertunterschiede 
doch  nur  ebenfalls  eine  Vergewaltigung  der  Wirklichkeit. 
Ein  konstruiertes  und  begrifflich  verdünntes  Abbild  der 
Wirklichkeit  kommt  in  ihr  zur  Darstellung,  nicht  aber  diese 
selbst.  Um  bei  unserem  besonderen  Fall  stehen  zu  bleiben: 
das  Kunstwerk  kann  auch  für  die  wissenschaftliche  Er- 
klärung nicht  allein  oder  auch  nur  an  erster  Stelle  als  Unter- 
suchungsobjekt oder  historisches  Dokument  in  Frage 
kommen  — es  muß  ebenso  als  geschaffener,  lebendiger 
Wert  verstanden  werden.  Um  mit  einem  schönen  Wort 
Schnaases,  der  das  Land  seiner  Träume  gesehen,  aber  nicht 
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betreten  hatte,  zu  schließen:  »das  dunkle  Gefühl  einer 
bedeutungsvollen  Schönheit  und  das  bloß  historische 
Beleben  bestimmter  Vergangenheiten  sind  nur  Vorstufen. 
Das  Höhere  ist,  Beides  zu  verbinden  und  im  vollen  Ge- 
nuß jeder  einzelnen  Schönheit  zugleich  ihr  Verhältnis 
zu  allen  andern  und  ihre  historischen  Beziehungen  zu 
fühlen.  Aber  freilich,  auf  dieser  Meisterstufe  lernt  keiner 
aus«. 


Zur  Methodenlehre: 

Besprechung  von  Hans  Jantzen,  Das  nieder- 
ländische Architekturbild.1) 

Das  Buch  Jantzens,  das  aus  einer  Hallischen  Disser- 
tation, aus  der  Schule  Adolf  Goldschmidts,  hervorgegangen 
ist,  gehört  zu  den  erfreulichsten  Erscheinungen  innerhalb 
der  neueren  Literatur  zur  niederländischen  Kunstge- 
schichte. Die  im  besten  Sinne  erschöpfende  Behandlung 
des  Themas,  auf  der  Grundlage  einer  sorgfältigen  kritischen 
Bearbeitung  des  in  Betracht  kommenden  Materials,  die 
klar  durchdachte  Darstellung,  endlich  die  Bedeutsamkeit 
der  aufgeworfenen  Fragen  und  ihre  Einstellung  in  einen 
weiteren,  zum  Teil  nur  angedeuteten,  aber  ebenfalls  mit 
völliger  Klarheit  entwickelten  Zusammenhang  — das  alles 
sind  Vorzüge,  denen  gegenüber  die  folgenden  Einwend- 
ungen zunächst  mehr  nur  von  theoretischem  Belang  er- 
scheinen. Sie  richten  sich  kaum  irgendwo  gegen  eigentliche 
Mängel  der  Arbeit,  die  dem  Verfasser  als  solche  zur  Last 
zu  legen  wären,  betreffen  vielmehr  allgemeine  methodische 
Fragen,  zumal  solche  der  Interpretation  entwicklungs 
geschichtlicher  Vorgänge,  wobei  der  Rezensent  glaubt,  der 
von  dem  Verfasser  eingeschlagenen  Richtung  nicht  in 
allem  folgen  zu  dürfen. 

Nach  einer  kurzen  »Vorgeschichte«,  in  der  die  Ent- 
wicklung der  Architekturdarstellung  in  der  älteren  nieder- 
ländischen Malerei  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  mit 
wenigen,  aber  sicheren  Zügen  dargestellt  ist,  folgt  der 
Hauptteil  des  Buches,  der  die  Geschichte  des  niederländi- 
schen Architekturbildes  als  einer  selbständigen  Bildgattung, 
von  Vredeman  de  Vries  bis  Emanuel  de  Witte,  enthält. 


0 Leipzig,  Klinkhardt  u.  Biermann,  1910.  188  S , 65  Abb. 


83 


Die  Persönlichkeiten  der  einzelnen  Maler,  ihr  Verhältnis 
zu  einander  und  ihre  Bedeutung  für  die  allgemeine  Ent- 
wicklung kommen  klar  heraus,  und  indem  der  Verfasser 
unter  Verzicht  auf  den  Ballast  an  totem  Material,  wie 
Bildertiteln  und  -beschreibungen  sowie  sonstigen  Notizen, 
nur  die  für  die  Entwicklung  wichtigen  Gemälde  hervorhebt, 
gelingt  es  ihm,  durch  eine  nun  umso  genauere,  planmäßige 
Analyse  der  Denkmäler  ein  völlig  geschlossenes  und  an- 
schauliches Gesamtbild  des  historischen  Verlaufs  zu  geben 
— im  Sinne  und  nach  dem  Vorbild  von  Riegls  Geschichte 
des  holländischen  Gruppenporträts,  deren  grundlegende 
Bedeutung  der  Verfasser  selbst  hervorhebt.  Das  hollän- 
dische Stadt-  und  Straßenbild,  das  dem  eigentlichen  Archi- 
tekturbild in  der  letzten  Phase  seiner  Entwicklung  zur 
Seite  tritt,  hat  der  Verfasser  ausgeschieden,  wie  uns  scheint, 
mit  Recht. 

Ein  zweiter,  mehr  systematischer  Teil,  unter  dem 
Titel:  »Die  Raumdarstellung  der  holländischen  Malerei«, 
bringt  die  bis  dahin  an  der  Tätigkeit  der  einzelnen  Künstler 
verfolgte  Entwicklung  auf  allgemeine  Begriffe,  die  zu  der 
Geschichte  der  Raumdarstellung  innerhalb  der  holländi- 
schen Malerei  des  17.  Jahrhunderts  in  Beziehung  gesetzt 
werden.  Mit  Hilfe  von  gut  gewählten  und  zumeist  über- 
zeugenden Beispielen,  die  vornehmlich  der  holländischen 
Landschafts-  und  Marinemalerei,  aber  auch,  an  besonders 
wichtiger  Stelle,  der  Genremalerei  entnommen  werden, 
wird  der  Nachweis  erbracht,  daß  die  Umrisse,  in  denen 
die  Geschichte  des  holländischen  Architekturbildes  sich 
bewegt,  sich  mit  denjenigen  decken,  die  für  die  Entwicklung 
der  Raumdarstellung  in  der  holländischen  Malerei  über- 
haupt gelten.  Man  wird  dem  Verfasser  für  diese  kurzen 
und  zum  Teil  nur  andeutenden  Erörterungen,  die  natürlich 
»nur  so  weit  durchgeführt  sind,  als  zur  Klarstellung  der 
Vorgänge  im  Architekturbild  notwendig  ist«,  dankbar  sein 
und  sie  als  sehr  willkommenen  Beitrag  zu  einer  allge- 
meinen Geschichte  der  holländischen  Malerei  im  17.  Jahr- 
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hundert  begrüßen,  auch  wenn  man,  wie  der  Rezensent, 
der  Meinung  ist,  daß  die  Basierung  für  eine  solche  schließ- 
lich doch  eine  andere  wird  sein  müssen,  als  es  nach  den 
in  diesem  Abschnitt  gelegentlich  gegebenen  Andeutungen 
der  Fall  sein  würde.  Dem  Text  des  Buches  ist  dann  noch 
ein  Verzeichnis  der  Werke  der  einzelnen  Architekturmaler 
angefügt,  ebenfalls  mit  musterhafter  Sorgfalt  gearbeitet  und 
von  umso  größerem  Wert,  als  Hofstede  de  Groot  mit  be- 
währter Hilfsbereitschaft  dem  Verfasser  seine  Notizen  zur 
Verfügung  gestellt  hatte.  Endlich  verdient  auch  die  gute 
Auswahl  der  zahlreichen  Abbildungen,  die  dem  Leser  sofort 
ein  übersichtliches  Bild  der  gesamten  Entwicklung  geben, 
hervorgehoben  zu  werden. 

Es  ist  nun  an  dieser  Stelle  nicht  möglich,  auf  die 
speziell  kunsthistorischen  Fragen  und  ihre  Beantwortung 
von  seiten  des  Verfassers  einzugehen.  Nur  der  prinzipielle 
Standpunkt  des  Verfassers  gegenüber  den  Problemen  der 
heutigen  Kunstgeschichtsschreibung  überhaupt  soll  deut- 
lich werden. 

Das  Buch  Jantzens  ist,  wie  bereits  anzudeuten  war, 
und  ohne  daß  damit  im  übrigen  der  selbständige  Wert 
der  Arbeit  gemindert  scheinen  sollte,  undenkbar  ohne  das 
Vorbild  Riegls  und  zumal  seiner  Schrift  über  das  hollän- 
dische Gruppenporträt  (Jahrb.  d.  Kunsthist.  Samml.  des 
Allerh.  Kaiserhauses,  XXIII,  1902).  Man  wird  diesen  Ein- 
fluß schon  da  zu  erkennen  haben,  wo  es  zunächst  wohl 
scheinen  möchte,  als  ob  die  Natur  des  von  dem  Verfasser 
gewählten  Themas  diese  Fragestellung  von  selbst  und  mit 
Notwendigkeit  erfordere:  in  der  Art,  wie  das  Problem  der 
Raumdarstellung  in  den  Mittelpunkt  aller  Untersuchungen 
gerückt  ist.  Das  mag  uns  heute,  zumal  nachdem  das  Buch 
Jantzens  vorliegt,  selbstverständlich  erscheinen,  ist  es  aber 
in  der  Tat  nicht,  wie  jeder  Blick  auf  die  ältere  kunst- 
historische Literatur  sofort  zeigt,  und  wenigstens  nach  dem 
Vorwort  des  Verfassers  scheint  es,  daß  er  sein  Thema  vor- 
nehmlich deshalb  gewählt  hat,  weil  ihm  von  hier  aus  »in 
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besonderem  Maße«  die  »Klärung  von  Entwicklungs- 
vorgängen der  Raumdarstellung  in  der  nordischen  Malerei« 
möglich  schien.  Wie  dem  auch  sei,  jedenfalls  ist  die  be- 
wußte Umbildung  der  Kunstgeschichte  zur  Problem- 
geschichte und  die  energische  Hervorhebung  des  Raum- 
problems, in  diesem  Maße  und  in  dieser  besonderen 
Ausprägung,  nur  durch  den  Einfluß  Riegls  zu  erklären, 
der  praktisch  und  theoretisch  die  grundlegende  Redeutung 
dieser  Fragestellung  immer  wieder  betont  hat  (vgl.  etwa 
die  gegen  Karl  Neumann  gerichtete  Anmerkung  in  der 
Gesch.  des  holl.  Gruppenporträts,  S,  207).  Man  würde  diese 
Einwirkung  viel  zu  eng  fassen,  wenn  man  sie  nur  in  dem 
zweiten,  systematischen  Teil  von  Jantzens  Ruch  (über  »die 
Raumdarstellung  der  holländischen  Malerei«)  finden 
wollte.  Auch  in  dem  ersten,  eigentlich  kunsthistorischen 
Teil,  ist  alles  unter  diesem  Gesichtspunkt  gesehen,  und  so 
ergibt  sich  aus  dem  Vorwalten  eines  bestimmten  Interesses 
die  Form  der  geistigen  Durchdringung  des  Stoffes  und  die 
Zusammenfassung  des  Ganzen  zu  einer  gedanklich  fest  ge- 
schlossenen Einheit.  Die  konsequente  Analyse  der  Kunst- 
werke auf  den  Begriff  der  Raumdarstellung  hin  und  das  da- 
mitverbundene offensichtliche  Bemühen,  dem  dargestellten 
historischen  Prozeß  den  Charakter  der  Denknotwendigkeit 
und  somit  der  unlöslichen  Einheit  zu  verleihen  — das 
sind  die  wesentlichsten  Züge  einer  Art  kunsthistorischen 
Denkens,  die,  der  älteren  Generation  der  heutigen  Kunst- 
historiker fremd  und  auch  mit  der  Richtung  Heinrich 
Wölfflins  nur  durch  gewisse  allgemeinste  Tendenzen 
verbunden,  ihre  höchste  und  auch  in  unserm  Falle 
maßgebende  Formulierung  in  den  Schriften  Riegls  er- 
fahren hat. 

Jantzen  steht,  auch  wenn  man  von  der  »Wiener  Schule« 
absieht,  mit  dieser  Abhängigkeit  von  Riegl  nicht  allein. 
Um  nur  von  der  Literatur  zur  niederländischen  Kunst- 
geschichte zu  sprechen,  so  hatte  bereits  1905  Bodenhausen 
in  der  geistvollen  Einleitung  zu  seinem  Buch  über  Gerard 
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David  den  starken  Einfluß  Riegls,  in  einer  interessanten 
Verquickung  freilich  mit  Thodescher  Kunstgeschichts- 
auffassung, erkennen  lassen.  Auch  sonst  wird  man  hie 
und  da  die,  vorerst  noch  sehr  versprengten,  Anzeichen  für 
eine  solche  Bewegung  finden,  die  sich  aus  dem  heutigen 
Stand  der  Kunstgeschichtswissenschaft  und  aus  der  über- 
ragenden Bedeutung  Riegls  von  selbst  erklärt,  und  von  der 
man  glauben  und  aufs  lebhafteste  wünschen  möchte,  daß 
sie  immer  weitere  Kreise  zöge.  Damit  soll,  wie  weiterhin 
auszuführen  sein  wird,  nicht  einer  blinden  Nachahmung 
dieser  in  ihrer  Geschlossenheit  und  der  scheinbaren  Unent- 
rinnbarkeit  ihrer  Begriffe  für  den  Nachahmer  doppelt  ge- 
fährlichen Art  kunsthistorischer  Gedankenbildung  das 
Wert  geredet  werden.  Und  bei  aller  Bewunderung  so 
unvergleichlicher  Schriften  wie  zumal  derjenigen  über  »Die 
spätrömische  Kunstindustrie«  wird  es  doch  nicht  möglich 
sein,  die  gewollten  Einseitigkeiten  und  offenbaren  Gefahren 
zu  übersehen,  die  die  notwendige  Kehrseite  der  so  groß- 
artigen Einheitlichkeit  dieser  Auffassung  darstellen.  Die 
Vergewaltigung  des  naiven  künstlerischen  Eindrucks  und 
des  natürlichen  Verhaltens  gegenüber  dem  Kunstwerk,  das 
nur  mehr  als  »Stildokument«  und  Untersuchungsobjekt 
erscheint  und  als  solches  nicht  so  sehr  analysiert  als  viel- 
mehr zwangsweise  auf  bestimmte,  von  vornherein  fest- 
stehende Begriffe,  abgehört  wird  — die  Vergewaltigung 
ebenso  aber  auch  der  freien  und  erlebten  und  somit  auch 
der  unbefangenen  und  in  einem  tieferen  Sinne  wahren  und 
adäquaten  Anschauung  des  historischen  und  des  kunst- 
historischen Lebensprozesses,  der  nur  mehr  unter  dem 
Gesichtspunkt  der  Begriffsentwicklung  und  ihrer  logischen 
N otwendigkeit  betrachtet  wird — der  Schematismus  endlich 
der  psychologischen  Begriffe  und  die  absichtlich  starre, 
doktrinäre  Terminologie,  deren  tötende  Formelhaftigkeit 
von  aller  sinnlichen  Anschauung  der  Wirklichkeit,  der 
Kunst  wie  des  seelischen  Lebens  überhaupt,  weit  abführt 
und  nur  mehr  eine  kimmerische  Welt  reiner  Begrifflich- 
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keiten  sichtbar  werden  läßt:  das  alles  sind  nur  verschiedene 
Seiten  desselben  extremen  und  einseitig  orientierten  Ideals 
strengster  Wissenschaftlichkeit,  dessen  Forderungen  einer 
möglichst  absoluten  Präzision  und  Evidenz  der  Erkenntnis 
von  den  mathematischen  und  den  exakten  Naturwissen- 
schaften abgeleitet  und  zu  Unrecht,  d.  h.  im  Widerspruch 
zu  der  ganz  anderen  Natur  der  hier  zu  behandelnden  Stoffe, 
auf  eine  geisteswissenschaftliche  Disziplin  übertragen  sind. 
Aber  man  mag  nun  noch  so  überzeugt  sein,  daß  es  auf  die 
Dauer  unmöglich  ist,  die  Kunstgeschichte  rein  nur  als 
Problemgeschichte  in  der  Form,  wie  Riegl  sie  am  klarsten 
ausgebildet  hat,  zu  behandeln,  so  bleiben  doch  die  uner- 
reichte Höhe  der  geistigen  Leistung  und  die  Vorbildlich- 
keit des,  wenn  auch  anders  verstandenen,  Begriffes  höchster 
Wissenschaftlichkeit,  der  ja  im  Grunde  nichts  anderes  für 
den  Forscher  bedeutet  als  strengste  Selbstachtung  und 
Schärfung  des  Gewissens.  Es  bleibt  ferner,  daß  neue 
Handhaben  zu  einer  immer  vollständigeren  und  tieferen 
Erkenntnis  der  zu  bearbeitenden  »Objekte«  gewonnen  und 
bisher  kaum  beachtete  oder  unverstandene  Erscheinungen 
und  ganze  Epochen  wie  dem  kunsthistorischen  so  auch 
dem  künstlerischen  V erständnis  erschlossen  sind.  U nmög- 
lich,  an  den  großen  Entdeckertaten  Wicklioffs  und  Riegls 
vorbeizugehen,  auch  wenn  man  meint,  daß  das  letzte  Wort 
damit,  wie  ja  fast  selbstverständlich,  noch  nicht  gesprochen 
und  so  auch  nicht  zu  sprechen  sei.  Endlich  die  geniale  Kon- 
zeption des  kunsthistorischen  Weltbildes,  die,  wenigstens 
bei  Riegl,  vorwiegend  verstandesmäßig  erschlossen  sein 
mag,  nun  aber  doch  in  der  Weite  des  Blicks  und  der  pein- 
lichdurchdachten Ausführung  ihresgleichen  nicht  hat.  Der 
Kern  dieser  Gedankengänge,  der  in  der  Annahme  der  inner- 
halb eines  Kulturkreises  ununterbrochen  fortschreitenden 
Entwicklung  der  Formen  des  künstlerischen  Denkens  wie 
alles  geistigen  Lebens  überhaupt  besteht,  ist  unbestreitbar 
— so  daß,  wenn  es  gelänge,  diesen  Begriff  auszuführen, 
wohl  auch  der  Traum  von  der  Kunstgeschichte  als  der 
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F ührerin  der  modernen  Geisteswissenschaften  zurWirklich- 
keit  werden  müßte. 

Wir  kehren  zu  dem  Buch  Jantzens  zurück  und  ver- 
suchen, das  von  ihm  entworfene  Geschichtsbild  seiner  for- 
malen Struktur  nach  verständlich  zu  machen.  Es  scheint  da- 
zu nötig,  eine  summarische  Uebersicht  der  Hauptphasen  der 
von  Jantzen  dargestellten  Entwicklung  vorauszuschicken. 

Die  Geschichte  des  niederländischen  Architekturbildes 
beginnt  in  Antwerpen  mit  dem  Auftreten  des  Yredeman 
de  Yries  (1560).  Es  handelt  sich  dabei  zunächst  nicht  so 
sehr  um  eine  neue  Form  künstlerischer  Anschauung  und 
Ausdeutung  der  Wirklichkeit,  als  vielmehr  um  eine  Tat 
des  reinen  Intellekts,  um  Herstellung  einer  neuen,  fürs  erste 
gleichsam  inhaltleeren  Bildform  auf  rationalem  Wege  (die 
interessante  und  sehr  bedeutsame,  aber  zunächst  doch  ohne 
rechte  Folge  bleibende  Umbildung,  die  der  ältere  Steenwijk 
dem  so  entstehenden  Typus  des  »Antwerpner«-Architektur- 
bildes  gegeben  hat,  indem  er  sich  der  Darstellung  wirk- 
licher Kirchenräume  zuwandte,  muß  hier  außer  Betracht 
bleiben).  Die  Absicht  ist  bei  Yredeman  de  Vries  keine 
andere  als  diejenige,  die  die  niederländische  Malerei  des 
16.  Jahrhunderts  seit  dem  Eindringen  der  italienischen 
Renaissance  im  weitesten  Umfange  beherrscht:  die  ein- 
zelnen Elemente  der  Bilddarstellung  möglichst  in  die  Hand 
zu  bekommen,  um  mit  ihnen  in  einer  möglichst  virtuosen 
Weise  spielen  zu  können.  Allseitigkeit  des  Bildinhalts, 
d.  h.  ein  renommistischer  Reichtum  des  von  dem  Künstler 
aufgebotenen  Formenapparats  — und  anderseits  absolute 
Sicherheit  des  Könnens,  d.  h.  Ausschaltung  aller  Wider- 
sprüche und  Unmöglichkeiten,  rationale  Korrektheit  der 
Bilderscheinung:  das  etwa  sind  die  Werte,  denen  dieses 
16.  Jahrhundertzustrebt.  Essind  die  Werte  der  Renaissance- 
bildung überhaupt.  Das  Architekturbild  als  selbständige 
Bildgattung  hat  seinen  Ursprung  in  den  Stichen  der  Archi- 
tekturbücher, und  sein  »Erfinder«  ist  an  erster  Stelle 
Architekt  und  nur  zuletzt  auch  Maler.  Er  gibt  möglichst 
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reichhaltige  Kompendien  aller  nur  denkbaren  Architektur- 
und  Dekorationsformen,  so  wie  die  gleichzeitige  Land- 
schaftsmalerei solche  Kompendien  der  Naturformen  und 
das  Figurenbild  eine  Zusammenstellung  aller  möglichen 
und  unmöglichen  Attitüden  gibt  — in  gesetzlicher  Form, 
d.  h.  mit  bewußter  und  strenger,  demonstrativer  Anwendung 
der  Linearperspektive,  so  wie  die  Figuren  der  Zeit  die  Ge- 
setzlichkeit des  antiken  Kanons  demonstrieren  sollen.  Das 
so  entstehende  »Bild«  ist,  um  den  Ausdruck  des  18.  Jahr- 
hunderts anzuwenden,  eine  Art  Belustigung  des  Verstandes 
und  Witzes,  oder  im  Sinne  der  Zeit  selbst  gesprochen : ein 
Beweis  der  nach  langer  Barbarei  endlich  erreichten  geistigen 
Freiheit.  Man  mag  nun  für  das  Einzelne  der  Bildgestaltung 
die  klare  Analyse  nachlesen,  dieJantzen  den  Werken  dieses 
»koordinierenden  Baumstils«  zuteil  werden  läßt : wie  bei 
diesen  abstrakten  und  künstlichen,  gelegentlich  wohl  auch 
ganz  phantastischen  »Baukastenarchitekturen«  der  Baum 
vom  Beschauer  fort,  in  die  Tiefe  hinein,  konstruiert  wird ; 
wie  dabei  die  das  Auge  führenden  »Orthogonalen«  die 
größte  Bedeutung  erhalten  usw.  Obwohl  von  dem  Geist 
des  16.  Jahrhunderts  geschaffen,  bleibt  dieser  Typus  des 
Architekturbildes  in  Antwerpen  bis  in  die  zweite  Hälfte  des 
17.  Jahrhunderts  hinein  ohne  wesentliche  Aenderungen 
bestehen,  nur  immer  mehr  erstarrend.  Der  große  und 
sonst  allgemeine  Aufschwung,  der  in  den  Zeiten  eines 
Bubens  und  Brouwer  alle  übrigen  Bildgattungen  von 
Grund  auf  umgestaltet  und  mit  Leben  und  Leidenschaft 
erfüllt,  geht  an  dem  Architekturbild  wirkungslos  vor- 
über: es  ist  ein  toter  Strang  der  Entwicklung.  Von 
den  wirklich  schöpferischen  Impulsen  der  vlämischen 
Malerei  ist  es  nicht  berührt  worden.  Auch  in  Holland 
hält  sich  diese  von  Antwerpen  ausgehende  Bildform,  mit 
charakteristischen  Modifikationen,  bis  über  die  Mitte  des 
17.  Jahrhunderts  hinaus.  Noch  Houckgeest  wächst,  kann 
man  sagen,  in  den  Anschauungen  des  Vredeman  de 
Vries  auf. 
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Der  entscheidende  Umschwung  jedoch,  durch  den  ein 
neuer,  nunmehr  spezifisch  holländischer  Typus  des  Archi- 
tekturbildes geschaffen  wurde,  war  damals  längst  vollzogen : 
bereits  um  1630  faßt  der  Haarlemer  Saenredam  das  Archi- 
tekturbild als  einen  Ausschnitt  eines  wirklichen,  gesehenen 
Raumes,  der  nach  seiner  ganzen  Wirklichkeit,  in  Raum, 
Farbe,  Licht,  Stimmung,  durchaus  als  künstlerischer  Ein- 
druck erlebt  ist.  Es  gibt  nichts  Y erblüffenderes  als  die  ersten 
Werke  des  Haarlemers,  wenn  man  sie  mit  der  sonst  durch- 
gängigen Produktion  der  Zeit  auf  diesem  Gebiet  vergleicht 
und  sich  ihre  Entstehung  in  dieser  Umgebung  vorzustellen 
sucht.  Es  gibt  da  keine  Vermittlung:  auf  den  ersten  Rlick 
erscheinen  diese  einfachen,  sehr  hellen  und  weiträumigen 
Rilder  als  Ausdruck  eines  neuen  Ideals  der  Architektur- 
malerei. Wie  es  denn  auch  scheint,  daß  Saenredam  in 
keinerlei  persönlicher  Abhängigkeit  zu  den  älteren  Archi- 
tekturmalern gestanden,  seine  nüchtern  geniale  Neuschöpf- 
ungvielmehr rein  im  Angesicht  der  Wirklichkeit  vollzogen 
hat,  wenn  auch  natürlich  gestützt  auf  die  allgemeine  Kennt- 
nis der  Anschauungsformen  und  Darstellungsmittel  der 
Zeit  und  auf  sie  auch  in  der  Negation  Rezug  nehmend. 
Jantzen  erinnert  unter  anderem  an  die  Landschaften  des 
Jan  van  Goyen,  die  in  der  Tat  die  meisten  Analogien  zu 
den  Rildern  des  Saenredam  bieten  dürften,  und  charakte- 
risiert die  Epoche,  von  seinem  Standpunkt  aus  mit  Recht, 
als  diejenige  des  »tonigen  Einheitsraums«.  Man  mag  sich 
aber  schon  an  dieser  Stelle  vergegenwärtigen,  nach  wie 
vielen  Seiten  dieser  plötzliche  Umschwung  zu  charakte- 
risieren wäre,  wenn  man  ihn  einigermaßen  erschöpfend 
beschreiben  wollte:  der  Rruch  mit  der  Tradition,  ein  neues 
Vermögen  und  ein  neuer  Wille,  ganz  nur  auf  sich  selbst  zu 
stehen,  ein  neuer  Regriff  vom  »Rild«  und  ein  neues  Ver- 
hältnis zur  Wirklichkeit,  eine  direkte  Umkehrung  in  der 
Redeutung  von  gefühlsmäßiger,  erlebter  Anschauung  einer- 
seits und  verstandesmäßiger  Konstruktion  anderseits,  ein 
Sinn  für  Größe  und  Einfachheit  und  ruhige  Selbstver- 
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ständlichkeit  der  Erscheinung,  für  jene  stilleren  und  tieferen 
Werte,  die  bis  dahin  unbeachtet  geblieben  waren,  und  so 
dann  endlich  und  vor  allem  ein  neues  Vermögen,  das  Bild 
»anzulegen«  ohne  die  Krücken  einer  mehr  oder  weniger 
schematischen  Konstruktion,  auf  den  Augenschein  hin,  aus 
dem  Gefühl  für  das  Herankommen  des  Raumes  an  den 
Beschauer  und  für  das  mächtige  »Ueberfangen«  der  Ge- 
wölbe, mit  einer  neuen  Empfindlichkeit  des  Auges  für  die 
Werte  von  Farbe  und  Licht  — das  alles  und  mehr  noch 
wird  vor  dem  geistigen  Auge  des  Lesers  stehen  müssen, 
wenn  jener  Umschwung  vom  »koordinierenden  Raumstil« 
zum  »tonigen  Einheitsraum«  in  seiner  ganzen  Wirklichkeit 
zur  Anschauung  kommen  soll.  Eine  Aenderung,  doch  nicht 
bloß  der  künstlerischen  Begriffe,  sondern  der  Gesinnung 
und  des  ganzen  Lebensgefühls,  eine  Aenderung  des 
Menschen  selbst  — in  welcher  Situation  und  weshalb? 

Alle  folgenden  Aenderungen  der  Bildform  sind,  so  ein- 
schneidend und  wichtig  sie  im  übrigen  erscheinen  mögen, 
gegenüber  dem  bisher  entwickelten  grundlegenden  Gegen- 
satz nur  mehr  von  sekundärer  Bedeutung,  geben  nur  eine 
Umbildung  der  von  Saenredam  geschaffenen  Form  des 
Architekturbildes,  die,  alles  in  allem  genommen,  bis  zum 
Ende  der  Entwicklung  die  holländische  schlechthin  bleibt. 
Es  bleiben,  um  nur  das  Wichtigste  zu  nennen,  die  Auf- 
fassung des  Bildes  als  eines  Ausschnittes  gesehener  und 
erlebter  Wirklichkeit,  die  Helligkeit  des  Ganzen,  die  Be- 
deutung von  Farbe  und  Licht  für  den  Gesamteindruck. 
Aber  freilich,  es  ist  dann  doch  eine  glänzende  Steigerung 
aller  Bildwerte,  die  von  den  Delfter  Kirchenmalern,  einem 
Houckgeest,  van  Vliet  und  Emanuel  de  Witte,  um  1650  er- 
reicht wird.  Der  Bildausschnitt  von  höchster  Subjektivität, 
mit  absichtlich  irregulären  Verschiebungen  und  Ueber- 
schneidungen,  im  denkbar  stärksten  Gegensatz  zu  den 
säuberlich  zurechtgeschobenen  Architekturen  eines  Vrede- 
man  de  Vries  — mächtige  Formen,  die  ganz  vorn,  un- 
mittelbar vor  dem  Beschauer,  aufragen,  so  daß  er  glaubt, 
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ganz  nahe  an  den  Dingen  selbst  zu  stehen  — alles  von  einer 
vollkommenen  Sicherheit  und  einer  stupenden,  aber  doch 
wie  selbstverständlichen  Souveränität  des  Könnens,  reich 
und  prächtig  in  Farbe  und  Licht,  wundervoll  strahlend  in 
der  nicht  mehr  tonig-gedämpften,  sondern  leuchtenden 
Helligkeit  der  Gesamterscheinung:  in  allem,  um  Worte  des 
Verfassers  zu  wiederholen,  eine  höchste  »Intensivierung 
der  Raumwirkung«,  die  zugleich  »Intensivierung  der 
Wirklichkeitswirkung»  ist.  Die  Bilder  des  Jan  Vermeer 
van  Delft  geben  die  nächste  Parallele.  Die  Erörterungen, 
in  denen  der  Verfasser  diese  Stil  Wandlung  darlegt,  gehören, 
so  gleichmäßig  gut  die  Arbeit  ist,  zu  den  interessantesten 
und  wertvollsten  des  ganzen  Buches.  Endlich  die  allmäh- 
liche »Auflösung  des  gebundenen  Raumstils«,  wo  dann 
freilich  unter  diesem  Titel  sehr  verschiedenartige  Erschein- 
ungen zusammengenommen  werden  und  der  Verfasser 
selbst  zugesteht,  daß  die  Begriffe,  die  zur  Charakteristik 
des  Architekturbildes  in  dieser  Zeit  angewandt  werden 
müssen  (es  handelt  sich  um  die  späteren  Werke  des  nun- 
mehr in  Amsterdam  tätigen  Emanuel  de  Witte,  seit  etwa 
1670),  sich  nur  zum  kleinen  Teil  mit  denjenigen  decken, 
die  für  die  sonstige  holländische  Malerei  der  Zeit  gelten. 
In  der  Tat  handelt  es  sich,  wenn  man  neben  de  Witte 
Künstler  wie  Mieris,  Schalcken,  van  der  Werff  nennt,  um  so 
verschiedenartige  Erscheinungen,  daß  es  nicht  möglich  sein 
dürfte,  sie  zu  einer  Einheit  im  gleichen  Sinne,  wie  es  bei 
den  vorhergehenden  Epochen  möglich  gewesen  war,  zu- 
sammenzufassen. Der  Verfasser  sieht  sich  genötigt,  das 
inkommensurable  Element  der  Persönlichkeit  und  ihres 
Eigenwillens  stärker,  als  es  sonst  bei  ihm  geschieht,  zu  be- 
tonen, und  es  kann  kein  Zweifel  sein,  daß  nicht  die  farben- 
glühende, innerlich  erlebte  und  stimmungstiefe  Kunst  eines 
de  Witte,  die  den  Ausklang  der  älteren  Zeit  darstellt,  als 
typisch  für  die  letzten  Jahrzehnte  des  17.  Jahrhunderts 
anzusehen  ist,  sonderndaß  vielmehr  jene  anderen  mit  ihrer 
»porzellanglatten«,  sorgfältig  detaillierenden  Malerei  das 
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Feld  beherrschen.  Der  alte  de  Witte  stehUzu  ihnen,  bei 
allen  Unterschieden  doch  ähnlich,  wie  Rembrandt  inseinen 
letzten  Jahren  zu  seinen  Zeitgenossen  gestanden  hatte: 
einsam,  von  einer  erschütternden  Fremdheit.  Wir  stehen 
am  Ende  der  national-holländischen  Kunst. 

Und  nun  Jantzens  »Erklärung«  der  »inneren  Zu- 
sammenhänge und  der  Notwendigkeit  in  der  Aufeinander- 
folge der  Erscheinungen«  (im  zweiten  Teil  des  Buches, 
S.  129  ff.).  »Wir  können  beobachten  . . .,  daß  ein  Gestalten 
taktischer  Erscheinungswerte  stets  einer  Gestaltung  opti- 
scher Werte  vorangeht,  und  daß  die  Kunst  gleichsam  in 
der  Richtung  des  geringsten  Widerstandes  sich  die  jeweilig 
geeignetsten  Yölkerbegabungen  für  ihre  Zwecke  wählt«. 
Indem  nun  »innerhalb  der  Niederlande  die  Ylamen  sich 
als  auf  taktische  Wahrnehmungen,  die  Holländer  als  auf 
optische  Wahrnehmungen  eingestellt«  zeigen,  ergibt  sich 
daraus,  daß  »die  erste  schnelle  Gestaltung  des  Architektur- 
bildes nach  Antwerpen  fällt«,  denn  »den  Raum  als  ein  ge- 
schlossenes, nach  allen  Seiten  fest  umgrenztes,  plastisches 
und  im  ganzen  überschaubares  Gebilde  zu  schaffen,  war 
die  Aufgabe  der  Antwerpener  Architekturmaler«.  »Sobald 
aber  die  Entwicklung  fortschritt  zu  gesteigerter  optischer 
Erfassung  der  Außenwelt,  und  dies  war  der  Weg,  den  die 
holländische  Malerei  bahnte,  mußte  das  Antwerpener 
Kirchenstück  notwendig  rückständig  erscheinen  gegenüber 
den  gleichzeitigen  Leistungen  in  Holland«. 

»Der  Verlauf  nun,  den  die  Entwicklung  der  Raumdar- 
stellung in  Holland  gemäß  den  Zielen  der  holländischen 
Malerei  nehmen  mußte,  und  der  auch  die  Entwicklung  des 
Kirchenstückes  bedingt«,  war  folgender.  « U m zu  gesteigerter 
Raumwirkung  bei  optischer  Erfassung  der  Außenwelt  zu 
gelangen,  mußte  der  Raum  isolierter  Teile  (in  der  Art  der 
Antwerpener  und  der  älteren  holländischen  Architektur- 
malerei) notwendig  abgewandeltwerden,  um  zuerst  einmal 
die  Einheit  einer  Grundlage  zu  erreichen,  auf  der  ein  neuer 
Raumaufbau  mit  neuen  Wirkungen  errichtet  werden 
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konnte«.  »Est  ist  also  zunächst  ein  negatives  Vorgehen, 
wodurch  diese  Entwicklungsphase  (der  Zeit  Saenredams) 
gekennzeichnet  wird« : «Vermeidung  alles  dessen,  was  die 
Raumeinheit  stört,  und  Vermeidung  aller  tastbaren  Quali- 
täten in  den  Erscheinungswerten  der  Dinge«.  »Saenredams 
Kirchenraum  erklärt  sich  also  nicht  aus  irgendwelcher 
plötzlichen  Vorliebe  des  Künstlers  für  die  holländische 
Kirchenarchitektur,  sondern  aus  der  bestimmten  Forder- 
ung seiner  Zeit  nach  dem  Einheitsraum,  einer  Forderung, 
die  von  der  gesamten  holländischen  Malerei  dieser  Zeit 
beachtet  wurde«.  »Auch  die  Behandlung  der  Staffage  ist 
von  der  jeweilig  herrschenden  Raumauffassung  durchaus 
abhängig«. 

Dann  der  Fortschritt  der  Entwicklung  bei  den  Delfter 
Architekturmalern.  »Eine  Malerei,  die  auf  Intensivierung 
der  Raumwirkung  ausgeht,  und  das  bedeutet  innerhalb  der 
Entwicklung  europäischer  Malerei  stets  Intensivierung  der 
Wirklichkeitswirkung,  muß  notwendig  einmal  zu  dem 
Versuch  einer  Gestaltung  des  Nahraums  gelangen«.  »Der 
Nahraum  stellt  nun  aber  ganz  neue  Bedingungen  der  opti- 
schen Aufnahme.  Daraus  ergab  sich  die  Notwendigkeit, 
besonders  die  farbige  Darstellung  auf  ganz  neue  Forsch- 
ungen zu  stellen«,  und  so  war  »für  die  Sondierung  des 
Raums  zunächst  einmal  hellstes  Tageslicht  notwendig«. 

Endlich  die  »Auflösung  des  entwickelten  Raumstils 
der  holländischen  Barockmalerei«.  Sie  ist  »keineswegs  zu 
verstehen  als  ein  einfaches  Aufhören  des  Könnens.  Es 
setzen  Anläufe  ein  zu  einem  veränderten  Wollen.  Um  von 
den  Möglichkeiten  jenes  Stils  zu  einer  weiteren  Steigerung 
der  Raumwirkung  zu  gelangen,  war  eben  eine  Periode  neuer 
malerischer  Erfahrungen  nötig«.  Daher  das  Streben  nach 
einem  neuen  »Detailstudium«,  die  »Verdunkelung  des  Bild- 
raums« usw.  — wir  haben  bereits  gesehen,  daß  diese  Be- 
griffe, die  der  Verfasser  im  Anschluß  an  Riegls  Beurteilung 
der  Epoche  entwickelt,  für  das  Architekturbild  selbst  nur 
eine  sehr  bedingte  Geltung  haben. 
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Es  wird  nun  zunächst  kaum  anders  zu  urteilen  sein,  als 
daß  es  sich  bei  einer  solchen  Interpretation  des  historischen 
Verlaufs  nicht  mehr  um  Geschichte,  sondern  um  Geschichts- 
konstruktion handelt,  d.  h.  um  begriffliche  Herleitung  der 
einzelnen  Tatsachen  der  kunsthistorischen  Entwicklung 
aus  scheinbar  feststehenden  allgemeinen  Prämissen,  so  daß 
dadurch  jene  Tatsachen  als  notwendig  im  Sinne  der  Denk- 
notwendigkeit erwiesen  werden.  Die  Dinge  »müssen«  ge- 
schehen, sie  geschehen  »notwendig«.  Die  Prämissen,  von 
denen  der  Verfasser  ausgeht,  sind,  wie  sich  aus  den  ange- 
führten Stellen  ergibt,  die  folgenden:  einmal,  daß  die 
Entwicklung  des  künstlerischen  Sehens  »stets«  einen  be- 
stimmten Gang  nimmt  (von  einer  »taktischen«  zu  einer 
»optischen«  Auffassung  hin)  — und  zweitens  die  als  kon- 
stanter Faktor  in  Rechnung  gesetzte  künstlerische  Begabung 
der  in  Betracht  kommenden  Nationen  (Vlamen  = taktisch, 
Holländer = optisch  auffassend).  Aus  der  Verbindung  dieser 
beiden  Komponenten  ergibt  sich  mit  Notwendigkeit  der 
historische  Verlauf  zunächst  in  seinen  Grundzügen  (daß 
die  Vlamen  die  erste,  »taktische«,  die  Holländer  die  zweite, 
»optische»  Epoche  des  Architekturbildes  beherrschen). 
Wie  dann  die  einzelnen  Phasen  des  holländischen  Archi- 
tekturbildes ebenfalls  aus  jenem  Begriff  der  der  holländi- 
schen Malerei  zufallenden  »optischen  Erfassung  der  Außen- 
welt« abgeleitet  werden,  ergeben  die  obigen  Anführungen : 
es  mußte  »notwendig«  zuerst  zur  Darstellung  des  »tonigen 
Einheitsraums«,  dann  zu  derjenigen  des  »Nahraums« 
kommen.  Es  ist  danach  völlig  konsequent,  wenn  die  höchste 
Instanz,  die  der  Verfasser  für  seine  Geschichtserklärung 
anruft,  mit  den  Worten  bezeichnet  wird:  »daß  die  Kunst 
gleichsam  in  der  Richtung  des  geringsten  Widerstandes  sich 
die  jeweilig  geeignetsten  Völkerbegabungen  für  ihre  Zwecke 
wählt«.  Das  ist  dann  freilich  reine  Metaphysik.  Nicht  nur 
der  Anfangs-,  sondern  auch  der  Zielpunkt  der  geschicht- 
lichen Entwicklung  und  die  in  ihr  konstant  wirkenden, 
richtunggebenden  Kräfte  werden  als  bekannt  vorausgesetzt 
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und  zwar  in  Form  von  scheinbar  ganz  konzisen  Begriffen, 
die  die  Anwendung  einer  deduktiven  Methode  für  die  Er- 
klärung wenigstens  der  Haupttatsachen  der  Entwicklung 
gestatten.  Es  sei  nun  erlaubt,  einige  wenige  willkürlich 
herausgegriffene  Stellen  aus  Riegls  Schrift  über  das  hollän- 
dische Gruppenporträt  anzuführen.  »Der  Schluß  drängt 
sich  zwingend  auf:  das  Gruppenporträt  mußte  das  begehr- 
teste, das  spezifisch  nationale  Kunstwerk  der  Holländer 
werden,  da  keine  andere  Gattung,  soweit  die  menschliche 
Figur  in  Frage  kam,  dem  spezifischen  Kunstwollen  dieses 
Volkes  so  restlose  Erfüllung  brachte«  (S.  84).  Und  in  bezug 
auf  jene  letzte  Stufe  der  »Auflösung  des  gebundenen  Raum- 
stils«: »um  von  der  barocken  Auffassung  des  17.  Jahrhun- 
derts, wonach  Figuren  und  Freiraum  . . . eine  homogene 
Einheit  bilden,  zu  der  modernen  zu  gelangen,  wonach 
Figuren  und  Freiraum  nichts  anderes  sind  als  Schöpfungen 
des  Ich,  bedurfte  es  einer  Zwischenstufe,  die  zwingender- 
maßen durch  ein  einseitiges  Zurückgehen  auf  die  einzelne 
menschliche  Figur  als  solche  . . . gebildet  sein  mußte« 
(S.  237).  Man  wird  in  solchen  leicht  zu  vermehrenden 
Stellen  sofort  das  Urbild  der  Kunstgeschichtsauffassung 
Jantzens  erkennen.  Auch  hier  die  Einführung  der  künstler- 
ischen Begabung  eines  Volkes  (seines  »spezifischen  Kunst- 
wollens«)  als  einer  festen  Größe,  die  gewisse  Erscheinungen 
der  Kunstgeschichte  »zwingend«  nach  sich  zieht  — und 
anderseits  die  Erklärung  (und  Wertung)  der  einzelnen 
Kunstepochen  und  ihres  Stils  in  der  Art,  daß  der  Zielpunkt 
der  Entwicklung  als  bekannt  angenommen  und  danach 
die  Notwendigkeit  der  betreffenden  Epoche  als  einer 
»Zwischenstufe«,  deren  jene  Entwicklung  »bedurfte«,  de- 
monstriert wird.  Die  ganze,  so  imposante  Geschlossenheit 
von  Riegls  Geschichtsbild  ruht  darin,  daß  der  Leser  den 
Eindruck  der  unbedingten  Einheitlichkeit  und  Notwendig- 
keit des  historischen  Gesamtprozesses  erhält,  und  dazu 
gehört  dann  auch,  daß  an  die  Stelle  der  einfachen  Aussage 
über  die  einzelnen  Tatsachen  jederzeit  deren  Vorhersage 
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oder,  was  dasselbe  bedeutet,  ihre  logische  Deduktion  aus 
bestimmten  Prämissen  treten  kann.  Gewiß  wird  nun 
niemand  — und  es  gilt  das  natürlich  ebenso  wie  für  Riegl 
so  auch  für  seinen  Nachfolger  — diese  Verdrängung  des 
historischen  Berichts  durch  eine  ArtKalkiil  mittels  scheinbar 
bekannter  Größen  auf  eine  Stufe  mit  jenen  Geschichts- 
konstruktionen stellen,  bei  denen  der  Zielpunkt  der  Ent- 
wicklung nach  irgendwelchen  rein  subjektiven  Ueberzeug- 
ungen  und  Werturteilen,  gleichviel  ob  von  einer  mehr 
ästhetischen  oder  ethischen  Färbung,  bestimmt  ist.  Spricht 
man  von  den  künstlerischen  Anlagen  oder  dem  Kunstwollen 
einer  Nation,  so  kann  das  nicht  anders  geschehen,  als  auf 
Grund  einer  mehr  oder  weniger  vollkommenen  Kenntnis 
möglichst  ihrer  ganzen  Entwicklung,  und  das  gleiche  gilt, 
wenn  man  eine  bestimmte  Entwicklung  des  künstlerischen 
Sehens  als  »beobachtet«  konstatiert,  um  von  da  aus  die 
Unentbehrlichkeit  der  von  ihr  durchmessenen  Zwischen- 
stufen zu  demonstrieren  — gleichviel  ob  man  nun  jene 
Entwicklung  als  »gesetzlich«  und  »notwendig«  bezeichnet 
oder  sie  eben  nur  als  faktisch  gegeben  hinnimmt.  Und 
ferner:  es  handelt  sich  bei  dieser  Auffassung  wenigstens  der 
Intention  nach  um  ein  Rechnen  mit  objektiv  für  sich  be- 
stehenden Größen,  die  von  der  Zustimmung  des  Einzelnen 
völlig  unabhängig  sind,  und  um  prinzipielle  Ausschaltung 
aller  traditionellen  Werturteile  und  jeder  subjektiven  Vor- 
liebe ebenso  wie  jeder  im  alten  Sinne  transzendentalen 
Zielsetzung  zugunsten  einer  möglichst  reinen  Begriffs- 
entwicklung. Man  kann  danach  endlich  wohl  sagen : Es 
handelt  sich  bei  Fortbestehen  desselben  geistigen  Bedürf- 
nisses um  eine  moderne,  realistische  Umbildung  einer 
uralten,  in  der  mittelalterlichen  Welt  entwickelten  Form, 
die  Geschichte  zu  »denken«  und  denkend  zu  verstehen,  und 
in  diesem  Sinne  denn  auch,  aber  nur  in  diesem,  um  eine 
moderne  Scholastik.  Es  könnte  nun  wohl  scheinen,  als  sei 
das  Ganze  nur  eine  Formfrage,  und  jene  »Konstruktion« 
des  historischen  Verlaufs  bedeute,  da  es  sich  nun  doch  um 
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lauter  beobachtete  Tatsächlichkeiten  handelt,  nicht  viel 
mehr  als  eine  Art  Kunstgriff  des  Schriftstellers,  ein  bloßes 
taktisches  Manöver,  wobei  es  in  Wirklichkeit,  entgegen  dem 
Wortsinn,  nur  auf  eine  möglichst  weitgehende  geistige 
Durchdringung  des  historischen  Tatbestandes  ankäme,  in 
der  Richtung,  auf  seine  »letzten  Gründe«  und  die  in  der 
Entwicklung  festzustellenden  psychologischen  Gesetzlich- 
keiten hin,  deren  möglichst  klare  Erkenntnis  doch  in  der 
Tat  eins  der  wesentlichsten  Ziele  wie  aller  historischen,  so 
auch  der  kunsthistorischen  Forschung  wird  sein  müssen. 
Jenes  scheinbar  postulierende  Verfahren  hätte  dann  für  die 
Forschung  einen  (unleugbaren)  heuristischen  Wert  und 
ermöglichte  für  die  literarische  Darstellung  eine  klarere 
und  straffere  Zusammenfassung  der  einzelnen  Erschein- 
ungen zu  einer  in  sich  zusammenhängenden  Einheit.  Aber 
auch  so  nun  bleibt  der  unlösliche  Widerspruch  zwischen 
der  Form,  deren  sich  dieses  kunsthistorische  Denken  zum 
Zwecke  der  Ableitung  von  Tatsachen  aus  Begriffen  nach 
Art  des  ontologischen  Beweises  bedient,  und  der  Art,  wie 
kunsthistorische  Erkenntnisse  wirklich  gewonnen  werden, 
bestehen  — »historische  Wahrheiten  können  nicht  demon- 
striert werden«. 

Man  mag  nun  von  dieser  im  Grunde  ja  selbstverständ- 
lichen formalen  Unmöglichkeit  einer  konstruktiven  Um- 
deutung einmaliger  historischer  Tatsachen  zu  absoluten 
Notwendigkeiten  absehen,  so  bedeutet  doch  auch  inhaltlich 
dieses  Vorwalten  eines  einseitigen  Interesses  für  bestimmte 
Fragestellungen  eine  unzulässige  Vereinfachung  und  Sche- 
matisierung der  Erklärungsgründe  und  des  mit  ihrer  Hilfe 
zustande  kommenden  Geschichtsbildes.  So  etwa,  wenn 
J antzen  F orm  und  Geschichte  des  An twerpener  Architektur- 
bildes zusammenfassend  aus  der  »vlämischen«  Art,  auf 
»taktile  Wahrnehmungen«  zu  reagieren,  herleitet:  indem 
die  Kunst  auf  dieser  Stufe  gerade  dieser  »Volksbegabung« 
bedurfte,  fiel  den  Antwerpener  Malern  die  »Aufgabe«  zu, 
den  Raum  als  »ein  geschlossenes,  nach  allen  Seiten  fest  um- 
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grenztes,  plastisches  und  im  ganzen  überschaubares  Ge- 
bilde« zu  erfassen.  Nachdem  dann  diese  Aufgabe  durch 
Yredeman  de  Vries  und  seine  Nachfolger  in  der  Art,  die 
wir  bereits  kennen,  gelöst  war,  war  damit  auch  notwendig 
die  Rolle  der  vlämischen  Malerei  innerhalb  der  Geschichte 
des  Architekturbildes  ausgespielt.  Nehmen  wir  nun  die 
Dinge  einfach,  wie  sie  sind,  so  waren  zunächst  die  drei  für 
das  Antwerpner  Architekturbild  führenden  Maler  nicht 
Vlamen:  Vredeman  de  Vries  war  »in  Friesland  als  Sohn 
eines  Deutschen  geboren«,  die  beiden  Steenwijks  waren 
zugewanderte  Holländer,  die  ebenso  wie  j ener  nur  zeitweilig 
in  Antwerpen  tätig  waren.  Des  weiteren  gehört  die  von 
diesen  Künstlern  geschaffene  Bildform,  ihren  Zusammen- 
hang mit  der  Antwerpner  Malerei  natürlich  zugegeben, 
doch  ihrer  Entstehung  und  bis  zuletzt  auch  ihrem  Wesen 
nach  dem  16.  Jahrhundert  an,  d.  h.  einer  vorwiegend  inter- 
national gerichteten  Epoche,  bei  der  man  wird  fragen  dürfen, 
ob  ihre  künstlerische  Signatur  nicht  mehr  noch  durch  die 
Übernahme  der  Bildauffassung  der  italienischen  Renais- 
sance als  durch  das  an  sich  unleugbare  Streben,  dieselbe 
in  einer  eigentümlichen  Weise  umzubilden  und  für  eigne 
Zwecke  nutzbar  zu  machen,  bestimmt  wird.  Es  genügt, 
etwa  an  die  späteren  Landschaften  eines  Rubens  zu  erinnern, 
um  deutlich  zu  machen,  daß  die  »vlämische«  Raumanschau- 
ung denn  doch  noch  ganz  andere  Möglichkeiten  enthielt 
als  diejenigen,  die  in  dem  Architekturbild  sichtbar  wurden, 
und  daß  dieses  letztere  in  seiner  historisch  bedingten  Zwitter- 
stellung und  mit  seiner  Verbindung  von  künstlichem  Theo- 
retisieren  und  ebenso  künstlichem  Ausputzen  der  Bilder- 
scheinung die  vielleicht  am  wenigsten  »vlämische«  Fassung 
auch  des  Raumproblems  innerhalb  der  vlämischen  Malerei 
überhaupt  gibt.  Es  bleibt  wichtig  und  ein  entschiedenes 
Verdienst  Jantzens,  mit  Hilfe  der  von  ihm  entwickelten 
Begriffe  nachgewiesen  zu  haben,  daß  und  nach  welchen 
Seiten  hin  die  Raumbehandlung  bei  dem  Antwerpner 
Architekturbild  auf  derjenigen  Linie  steht,  die  bei  der  süd- 
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niederländisch-vlämischen  Malerei  von  den  Zeiten  eines 
Rogier  van  der  Weyden  bis  auf  Rubens  zu  verfolgen  ist, 
aber  es  ist  nun  doch  bezeichnend,  daß  die  von  ihm  gegebene 
Definition  als  solche  ebenso  gut  auch  für  die  italienische 
Malerei  der  Renaissance  gelten  würde.  Was  die  vlämische 
Art  von  der  italienischen  unterscheidet  und  bei  Rubens  in 
voller  Deutlichkeit  hervortritt  — der  Sinn  für  ein  von  innen 
her  quellendes  Eigenleben  des  Raumes,  für  ein  freies  Fluten 
der  Rewegung,  für  ein  starkes  Mitsprechen  der  »optischen« 
Werte  — , all  das  fehlt  freilich  bei  dem  Architekturbild  oder 
tritt  doch  wenigstens  sehr  zurück.  Die  Definition  Jantzens 
mag  daher,  indem  sie  möglichst  nur  die  formelhaft  faßbaren 
Seiten  des  »vlämischen«  Raumbegriffs  hervorhebt,  für  das 
Architekturbild  zutreffen  — zur  Charakterisierung  der 
vlämischen  Raumauffassung  überhaupt  und  zu  einer  von 
daher  zu  gewinnenden  Erklärung,  weshalb  das  Antwerpner 
Architekturbild  so  und  nur  so  werden  konnte,  wie  es  ge- 
worden ist,  ist  sie  unzureichend.  Vielmehr  kommt  man, 
wenn  man  zu  verstehen  sucht,  weshalb  das  Architekturbild 
auf  dem  im  16.  J ahrhundert  gewonnenen  Standpunkt  stehen 
blieb,  auf  Zusammenhänge,  die  von  jeder  begrifflichen  Kon- 
struktion seitab  liegen,  wie  vor  allem : daß  keiner  der  großen 
vlämischen  Maler  des  17.  Jahrhunderts  sich  seiner  annahm, 
doch  wohl,  weil  die  ganze  Rildaufgabe  dem  Lebensdrang 
der  Zeit  aus  tausend  Gründen  zu  eng  erschien.  Noch  einmal : 
die  Erklärung  Jantzens  hat,  wenn  man  von  ihrem  kon- 
struktiven Charakter  absieht,  ihren  guten  Sinn  und  ihr 
Recht,  indem  sie  tatsächlich  vorhandene  wichtige  Zu- 
sammenhänge aufdeckt  — aber  sie  hebt  aus  einem  kompli- 
zierten Sachverhalt  (der  hier  nur  ganz  flüchtig  anzudeuten 
war)  willkürlich  allein  den  einen  Koeffizienten  heraus  und 
gibt  ihm  eine  Bedeutung,  die  er  hier  nicht  hat.  Die  Er- 
klärung des  Antwerpner  Architekturbildes  aus  dem  vlämi- 
schen »Volksgeist«  heraus  hat  eine  andere  und  zwar  un- 
gleich geringere  Tragweite  und  Berechtigung,  als  wenn 
dieser  Gesichtspunkt  auf  die  Kunst  etwa  eines  Saenredam 
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angewandt  wird.  Indem  man  diese  zu  U nrecht  nivellierende 
Methode  der  Geschichtserklärung  zwar  nicht  preisgibt,  aber 
doch  in  ihrer  notwendigen  Begrenztheit  und  Einseitigkeit 
erkennt,  ergibt  sich  zugleich  eine  freiere  und  wahrere  Auf- 
fassung von  der  künstlerischen  Begabung  eines  Volkes:  sie 
erscheint  nicht  mehr  als  eine  starre,  unveränderliche  Größe 
von  rein  begrifflicher  Existenz,  sondern  als  eine  zwar  inner- 
halb gewisser  Grenzen,  aber  doch  frei  sich  bewegende 
geistige  Kraft,  als  ein  schöpferisches  Vermögen  zur  Hervor- 
bringung nicht  nur  von  Bildformen,  sondern  auch  und  vor 
allem  von  lebendigen  Bildwerten,  durchaus  schwankend 
in  ihrer  Produktivität  und  in  der  Intensität,  mit  der  sie  sich 
in  den  künstlerischen  Gebilden  durchsetzt,  und  so  denn 
auch  von  wechselnder  Bedeutung  für  die  Erklärung  der 
historischen  Tatsachen. 

Dieselbe  Gefahr  einer  zu  weit  gehenden  Vereinfachung 
und  dadurch  einer  mehr  oder  weniger  empfindlichen  Ver- 
zeichnung des  Geschichtsbildes  entsteht  durch  das  Be- 
streben, unter  dem  Einfluß  undzugunsten  einerbestimmten, 
gleichmäßig  durchgeführten  Problemstellung  das  künst- 
lerische Schaffen  der  verschiedenen  Epochen  stets  nach 
denselben  Gesichtspunkten  und  nach  derselben  Wertfolge 
der  Begriffe  zu  betrachten  und  zu  analysieren.  Es  ist  das 
gute  Becht  des  Verfassers,  zumal  bei  dem  Thema  des 
Architekturbildes,  das  Baumproblem  in  den  Vordergrund 
zu  stellen,  aber  es  geht  nicht  an,  alle  Erscheinungen,  die 
bei  der  künstlerischen  Behandlung  des  Themas  sich  gezeigt 
haben,  in  ein  Abhängigkeitsverhältnis  zu  diesem  einen, 
wenn  auch  noch  so  wichtigen  Problem  zu  bringen.  Man 
vergleiche,  wie  bei  Saenredam  dessen  ganz  neues  Interesse 
an  der  holländischen  Kirchenarchitektur,  d.  h.  ander  Wirk- 
lichkeit selbst,  aus  der  »Forderung  der  Zeit  nach  dem  Ein- 
heitsraum« abgeleitet  und  bei  den  Delfter  Malern  die  Hellig- 
keit der  Bilderscheinung  als  eine  »notwendige  Folge«  ihres 
Strebens,  den  »Nahraum«  darzustellen,  erklärt  wird.  Das 
ist  eine  konstruierende  Psychologie  gegenüber  jener  »be- 
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schreibenden  und  zergliedernden«  Wilhelm  Diltheys,  die 
für  die  Erkenntnis  historischer  Vorgänge  auf  dem  Gebiet 
des  geistigen  Lebens  die  einzig  mögliche  sein  dürfte.  Auch 
hierin  ist  Riegls  Vorbild  für  den  Verfasser  maßgebend  ge- 
wesen. Um  nur  ein  besonders  naheliegendes  Beispiel  zu 
nennen,  so  sei  auf  Riegls  Interpretation  des  Rembrandtschen 
»Helldunkels«  verwiesen,  das  ihm  einzig  und  allein  als  ein 
Mittel  zur  Bewältigung  des  Raumproblems  und  als  nur  zu 
diesem  Zweck  von  Rembrandt  und  seinen  Zeitgenossen 
angewandt  erscheint  (»um  Figuren  und  Freiraum  als 
einziges  homogenes  Ganzes  darzustellen«,  Gruppenporträt, 
S.  206  f.).  Es  ist  das,  gegenüber  der  Auffassung  Karl  Neu- 
manns, der  alle  Erscheinungen  des  künstlerischen  Schaffens 
als  auf  Werte,  wie  Farbe,  Stimmung  u.  dgl.  bezüglich  zu 
interpretieren  sucht,  doch  nur  die  entgegengesetzte  Ein- 
seitigkeit (die  übrigens  auch  dadurch  nicht  aufgehoben 
wird,  daß  bei  Riegl  der  hier  nicht  weiter  zu  erörternde  Be- 
griff der  Parallelität  der  Entwicklung  auf  dem  Gebiet  der 
»psychischen  Auffassung«  hinzukommt).  Schließlich  liegt 
doch  hier  wie  dort  nur  eine  durch  die  Tatsachen  nicht  zu 
rechtfertigende,  ihnen  vielmehr  widersprechende  Über- 
tragung moderner  Anschauungen  von  dem,  »was  die  bil- 
dende Kunst  darstelle  und  überhaupt  darstellen  könne«, 
auf  die  ältere  Kunst  vor.  Um  zu  den  oben  angeführten  Bei- 
spielen aus  dem  Buch  Jantzens  zurückzukehren,  so  ist  nicht 
einzusehen,  weshalb  die  im  Zeitalter  des  Saenredam  und 
Jan  van  Goyen  allgemeine  und  sehr  entschiedene  Hin- 
wendung zur  Wirklichkeit  nur  eine  Folge  der  Forderung 
des  Einheitsraums  sein  soll.  Eins  wie  das  andere  sind 
wesentliche  Züge  für  die  Kunst  der  Zeit,  Seiten  desselben 
Vorganges,  die  für  die  unbefangene  Anschauung  zunächst 
nur  neben  und  in  einander  bestehen,  ohne  daß  eine  von 
ihnen  der  andern  (und  zwar  zu  allen  Zeiten  der  gleichen) 
subordiniert  werden  könnte.  Und  das  gleiche  gilt  für  die 
Interpretation  der  Bildwerte  in  den  Schöpfungen  der  Delfter 
Maler,  die  ebensowohl  den  frappierenden  Eindruck  des 
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Nahraums  wie  denjenigen  einer  prächtigen  Helligkeit  von 
Farbe  und  Licht  hervorzurufen  suchen ; gilt  endlich  auch 
für  jenes  unendlich  vielseitige  Ineinanderweben  der  »Be- 
deutungen« in  dem  Rembrandtschen  Helldunkel,  das  sich 
ebensowohl  mit  der  räumlichen  Wirkung  wie  mit  den  stoff- 
lichen, farbigen  und  Stimmungswerten  der  Bilderscheinung 
verbindet,  wie  es  dann  endlich  doch  auch  wieder  als  ein 
Wert  für  sich  besteht.  Wie  viel  reicher  nicht  nur,  sondern 
vor  allem  wahrer  erscheint  der  Vorgang  bei  der  Entstehung 
jener  neuen  Formen  des  holländischen  Architekturbildes, 
wrenn  man,  statt  alles  unter  die  vorgefaßten  und  gleich- 
mäßigfeststehenden Begriffe  eines  irgendwie  nun  doch  ein- 
seitigen psychologischen  Systems  zu  pressen,  sich  begnügt, 
eine  möglichst  volle  Anschauung  des  wirklichen  Verlaufs 
zu  gewinnen,  das  künstlerische  Erlebnis  in  seiner  ganzen 
Vielseitigkeit  zu  beschreiben  und  zu  zergliedern,  um  dann 
endlich  die  jeweilig  wechselnde,  unendlicher  Variation 
fähige  Gesamtabsicht  zu  finden,  der  alles  untersteht.  Denn 
darin  allein,  in  der  Absicht  der  »Gesamtwirkung«  des  Kunst- 
werks, das  Wort  im  unbestimmtesten  und  vieldeutigsten 
Sinne  genommen,  so  daß  es  sich  um  einen  lebendigen,  ge- 
fühlten Wert  handelt,  der  eben  als  solcher  nur  umschrieben 
und  als  den  Ton,  die  geistige  Haltung  des  Ganzen  gleich- 
mäßig bestimmend  nachgewiesen,  nicht  aber  einseitig  be- 
grifflich erklärt  wTerden  kann,  liegt  die  höhere  Einheit,  der 
das  künstlerische  Schaffen  bei  der  Aufstellung  und  Beant- 
wortung der  verschiedenen  von  ihm  zu  lösenden  Fragen 
zustrebt.  Erst  so  erscheint  jenes  Schaffen  dann  auch  als 
das,  wTas  es  ist : als  ein  Mittel  der  Zeit  zur  Gestaltung  be- 
stimmter Lebensworte  vermöge  der  besonderen  Ausdrucks- 
formen, die  ihm  zur  Verfügung  stehen. 

Man  kommt  damit  auf  einen  letzten,  vielleicht  schwer- 
sten Mangel,  der  der  Problemgeschichte,  wTie  sie  in  Jantzens 
Buch  erscheint,  anhaftet.  Eine  eigentümliche  Zeitlosigkeit 
liegt  über  dem  kunsthistorischen  Geschehen:  auf  Grund 
ihrer  bestimmten  Voraussetzungen  »mußte  die  holländische 
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Malerei  notwendig  einmal  zu  dem  Versuch  einer  Gestaltung 
des  Nahraums  gelangen«.  Es  ist  die  Zeitlosigkeit  denknot- 
wendiger Begriffe,  die  sich  der  Geschichtsdarstellung  auf- 
drängt, und  indem  die  kunsthistorische  Entwicklung  als 
eine  logisch  (oder  psychologisch)  notwendige  Selbstent- 
wicklung bestimmter  Probleme  erscheint,  tritt  sie  aus  aller 
Verbindung  mit  dem  historischen  Gesamtprozeß  heraus, 
der  bis  zu  einem  gewissen  Grade  immer  als  alogisch,  als 
bedingt  durch  tausend  »Zufälligkeiten«  wird  erscheinen 
müssen.  Man  wird  dem  nicht  entgegenhalten  können,  daß 
Jantzen  die  Geschichte  des  Architekturbildes  einer  solchen 
der  niederländischen  Malerei  überhaupt  einordnet  — es 
handelt  sich  dabei  doch  nur  um  Parallelvorgänge  auf 
anderen  Teilgebieten  ein  und  derselben  Zone  des  geistigen 
Lebens,  die  in  ihrer  Gesamtheit  durch  die  in  sich  ge- 
schlossene Entwicklung  der  ihr  eignenden  Probleme  als 
etwas  ganz  für  sich  Seiendes  erscheint,  zwar  auf  den  Be- 
griff eines  künstlerischen  Volksgeistes  Bezug  nehmend,  aber 
ohne  den  U ntergrund  der  wirklichen  Geschichte  der  N ation, 
ihres  Ringens  um  die  Existenz  und  des  in  ihr  sich  voll- 
ziehenden Wechsels  der  allgemeinen  Lebensstimmungen. 
Dasselbe  aber  gilt  auch,  trotz  gelegentlicher  anders  lauten- 
der Ausführungen  für  die  so  viel  weitere  und  großartigere 
Auffassung  Biegls  von  einer  in  gesetzlicher  Folge  sich  ab- 
wickelnden Geschichte  der  Formen  des  geistigen  Lebens  — 
diese  Entwicklung  legt  sich  wie  ein  feines  und  dünnes  Ge- 
spinnst  über  die  brutalen  Kämpfe  des  äußeren  Daseins, 
ohne  von  ihnen  berührt  zu  werden.  Als  Beispiel  für  das 
Streben  nach  einer  möglichst  weitgehenden  Ausschaltung 
aller  »äußeren«  Ereignisse  und  »äußeren«  Einflüsse:  Biegl 
spricht  wohl  in  einer  nebenhergehenden  Bemerkung  von 
dem  »französischen  Einfluß«  in  der  zweiten  Hälfte  des 
17.  Jahrhunderts  und  seiner  »lähmenden«  Wirkung  auf 
die  holländische  Kunst,  die  dadurch  schon  nach  kurzer  Zeit 
umgebracht  worden  sei  (Gruppenporträt  S.  201)  — aber 
dann  wird  aufs  stärkste  betont,  daß  »die  akademische 


Richtung  (eben  jene,  in  der  der  »französische  Einfluß*  sich 
geltend  machte)  nicht  von  außen  her  zwangsweise  aufge- 
pfropft, sondern  zwingend  aus  der  inneren  Entwicklung 
der  holländischen  Malerei  hervorgegangen  sei»  S.  238  — 
»die  eigene  logische  Entwicklung  der  holländischen  Malerei 
machte  ihr  Schicksal  zu  einem  unabwendbaren«  (S.  272). 
Es  ist  kaum  nötig  zu  betonen,  wie  fruchtbar  und  unent- 
behrlich die  in  solchen  Worten  ausgesprochene  Einsicht 
in  einen  über  alle  äußeren  Wechselfälle  hinausreichenden 
Zusammenhang  des  geistigen  Lebens  ist : auch  in  der  hol- 
ländischen Kunstgeschichte  des  17.  Jahrhunderts  gibt  es 
keinen  plötzlichen  Bruch  und  keine  bloß  äußere  Einwir- 
kung ohne  inneres  Entgegenkommen  und  ohne  Verar 
beitung  der  fremden  »Einflüsse«  nach  den  eigentümlichen 
Gesetzen  der  holländischen  Kunst  — aber  wiederum,  es  ist 
unmöglich,  bei  dieser  Entwicklung  nur  die  eine  Seite  zu 
sehen  und  die  andere,  die  in  dem  Moment  der  Wechsel- 
wirkung der  N ationen  liegt,  und  durch  die  der  »Zufall«  auch 
in  die  Kunstgeschichte  einer  jeden  unter  ihnen  eingreift, 
auszuschalten.  Wer  will  sagen,  wie  die  Entwicklung  der 
holländischen  Malerei  des  17.  Jahrhunderts  vor  sich  ge- 
gangen wäre,  wenn  die  kriegerischen  Ereignisse  und  die 
politischen  und  kulturellen  Verschiebungen  außerhalb  der 
holländischen  Grenzen  einen  anderen  Gang  genommen 
hätten?  Es  scheint  heute  leicht,  nach  dem  vielfachen  Miß- 
brauch, der  mit  diesen  Dingen  getrieben  worden  ist,  und 
infolge  des  berechtigten  Strebens  der  Kunstgeschichte  nach 
möglichst  weitgehender  Selbständigkeit,  als  einigermaßen 
unmodern,  bei  der  kunsthistorischen  Betrachtung  den 
Rekurs  auf  allgemein -historische  Vorgänge  und  letzthin 
auf  die  »Ereignisse«,  d.  h.  auf  die,  gleichviel  ob  gewaltsamen 
oder  friedlichen,  Verschiebungen  innerhalb  der  allgemeinen 
Geschichte  der  in  Betracht  kommenden  Mächte  für  uner- 
läßlich zu  erklären.  Aber  schließlich  hängt  doch  ohne  das 
alles  in  der  Luft,  und  was  von  psychologischer  Gesetzlich- 
keit in  der  Entwicklung  der  Formen  des  geistigen  und  im 
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besonderen  des  künstlerischen  Lebens  festgestellt  wird, 
kann  sich  nur  unter  dem  Zusammenwirken  bestimmter 
äußerer  Umstände  entfalten.  Es  handelt  sich  hier  nicht 
um  ein  Mehr  oder  Weniger,  das  man  nach  Belieben  hin- 
zufügen (oder  wenigstens  andeuten  und  hinzudenken)  kann 
oder  nicht.  Vielmehr  kommt  man  damit  auf  Fragen  von 
entscheidender  Bedeutung  für  die  gesamte  Struktur  des 
kunsthistorischen  Denkens,  für  die  Art,  wie  die  Tatsachen 
der  Wirklichkeit  sich  im  Bewußtsein  zu  einer  geistigen  Ein- 
heit aufbauen : auch  in  der  Geschichte  des  niederländischen 
Architekturbildes  würde,  wenn  auch  vielfach  nur  in  einer 
leisen  Modifikation  des  Tons  der  Darstellung  spürbar,  doch 
schlechthin  alles  durch  die  Wahl  eines  andern  Ausgangs- 
punktes für  die  Auffassung  der  Zusammenhänge  und  Ab- 
hängigkeitsverhältnisse auch  eine  andere  Farbe  und  einen 
anderen  Charakter  der  Freiheit  und  Lebendigkeit  des  Ge- 
schehens erhalten.  Womit  nach  allem  Gesagten  nicht  ein 
individueller,  sondern  ein  prinzipieller  Unterschied  zum 
Ausdruck  käme. 

Um  nur  auf  einige  Punkte  noch  hinzuweisen,  die  in 
diesem  Zusammenhang  ihre  Stelle  haben:  erst  so,  indem 
die  Geschichte  der  holländischen  Malerei  als  ein  Teil  der 
allgemeinen  Geschichte  der  Nation  und  ihres  Verhältnisses 
zu  den  andern  Mächten  verstanden  wird,  ist  es  auch  mög- 
lich, den  Begriff  der  »Konstellation«  zu  entwickeln  und 
von  da  aus  zu  einer  wirklichen  Gesamtanschauung  der 
künstlerischen  Bewegung,  etwa  jener  zwanziger  Jahre,  in 
denen  die  Kunst  eines  Saenredam,  oder  jener  vierziger,  an 
deren  Abschluß  die  Delfter  Architekturmalerei  entsteht,  zu 
gelangen.  Es  wird  dann  möglich,  statt  der  bloßen  Fest- 
stellung einer  neuen  Phase  der  Problementwicklung  eine 
realistische  und  umfassende  Beschreibung  des  wirklichen 
Vorganges  zu  geben:  von  der  Verschiebung  der  äußeren 
Lage  und  des  allgemeinen  Bewußtseinstandes  der  Nation 
führen  die  Linien  hinüber  zu  dem  Aufkommen  neuer  gei- 
stiger Bedürfnisse  und  zu  der  Aufstellung  neuer  Bilder- 
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Probleme,  zu  denen  die  einzelnen  Künstler  und  durch  sie 
die  einzelnen  Bildgattungen  früher  oder  später  Stellung 
nehmen.  Die  einfache  Parallelität  der  Vorgänge  löst  sich 
dann  vielleicht  zum  Teil  auch  in  ein  Verhältnis  gegensei- 
tiger Einwirkungen  und  Abhängigkeiten,  und  es  entsteht  so 
etwa  die  Frage,  wie  die  Beziehung  der  Delfter  Architektur- 
maler zu  den  Genremalern,  die  ähnliche  Ziele  verfolgen, 
einem  Karel  Fabritius  und  Jan  Vermeer,  zu  verstehen  sei. 
Für  den  letzteren  ist  es  sicher  und  für  den  ersten  mindestens 
möglich,  daß  die  Architekturmaler  mit  ihrer  Schöpfung 
neuer  Bildwerte  der  Genremalerei  vorangehen  — be- 
deutet nun  die  zeitliche  Folge  auch  ein  Abhängigkeitsver- 
hältnis? Es  soll  damit  nur  auf  eine  von  unendlich  vielen 
Fragen  hingewiesen  werden,  die  bei  einer  Geschichte  des 
niederländischen  Architekturbildes,  die  den  historischen 
Verlauf  in  seiner  ganzen  Wirklichkeit  und  nicht  nur  die  in 
ihm  sich  vollziehende  Entwicklung  bestimmter  Probleme 
zur  Anschauung  bringen  wollte,  aufzuwerfen  sein  würden. 
Endlich  würde  mit  dieser  Rückführung  der  Problemge- 
schichte zu  den  Grundlagen  und  Zielen  einer  wirklichen 
Kunstgeschichte  auch  von  selbst  die  künstliche  Ausschaltung 
des  Werturteils  gegenüber  den  einzelnen  Epochen,  die  für 
die  Richtung  Riegls  so  bezeichnend  ist,  wieder  aufgehoben 
werden.  In  der  Tat  kann  es  für  eine  Auffassung,  der  es 
allein  auf  die  Darlegung  der  Kontinuität  und  inneren  Not- 
wendigkeit in  der  Entwicklung  der  künstlerischen  Probleme 
ankommt,  auch  einen  Wertunterschied  zwischen  den  ein- 
zelnen Epochen  nicht  geben:  eine  jede  ist  »unentbehrlich«, 
der  Charakter  einer  jeden  »eminent  fortschrittlich».  Soviel 
nun  auch  mit  einer  solchen  Rehabilitierung  der  sog.  Ver- 
fallsepochen für  die  Kunstgeschichte  gewonnen  ist,  so  kann 
es  bei  einer  konsequenten  und  einseitigen  Durchführung 
dieses  Prinzips  wohl  geschehen,  daß  die  höchste  Gerechtig- 
keit zur  größten  Ungerechtigkeit  wird,  indem  es  für  den 
Standpunkt  der  Problemgeschichte  schließlich  gleichgültig 
ist,  welche  Summe  von  lebendiger  Kraft  oder  welche  Höhe 
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künstlerischer  Kultur  sich  in  den  Kunstwerken  der  ein- 
zelnen Epochen  ausspricht  — als  »Stildokumente«  ver- 
dienen sie  alle  das  gleiche  Interesse.  Gewiß  nun,  daß  diese 
willkürliche  und  nur  scheinbare,  weil  allein  durch  die  Wahl 
des  Standpunktes  des  Beschauers  herbeigeführte  Objekti- 
vierung der  Werturteile  nicht  das  letzte  Ziel  einer  wissen- 
schaftlichen Betrachtung  sein  kann,  und  daß  die  Gleichsetz- 
ung aller  Erscheinungen  durch  die  möglichst  indifferente 
Haltung  eines  mehr  oder  weniger  nur  auf  die  Gewinnung 
von  Begriffen  gerichteten  Intellekts  der  Wirklichkeit  nicht 
gerecht  wird  und  vor  ihrer  Gewalt  niemals  wird  bestehen 
können.  Die  Zeit  Bembrandts  oder,  von  dem  Architektur- 
bild ausgehend,  eines  Saenredam  und  der  Delfter  Architek- 
turmaler bedeutet  eine  »Höhe«  der  holländischen  Malerei, 
und  die  akademische  Malerei  im  Zeitalter  der  Mieris  und 
des  van  der  Werff  bedeutet  den  »Verfall«,  nicht  der  Kunst 
schlechthin,  wohl  aber  der  nationalholländischen  Malerei 
des  17.  Jahrhunderts.  Eine  wissenschaftliche,  objektive 
Erkenntnis  dieses  Sachverhalts  wird  nicht  durch  eine  Aus- 
schaltung der  hier  in  Betracht  kommenden  und  durch  Ein- 
stellung des  Interesses  auf  ganz  andere  »Werte«  (der  Un- 
entbehrlichkeit jedes  einzelnen  Gliedes  innerhalb  einer 
logischen  Folge  von  Begriffen)  zu  erreichen  sein,  sondern 
wiederum  nur  durch  eine  möglichst  vollständige  «Be- 
schreibung und  Zergliederung«  desjenigen  Tatbestandes, 
der  den  Anlaß  zu  jenen  populären  Urteilen  gegeben  hat  und 
immer  wieder  geben  wird.  Die  Möglichkeit  einer  solchen 
Analyse  ergibt  sich  bei  der  Auffassung  der  Kunst  im  Bahmen 
des  Gesamtlebens  der  Nation,  als  eines  ihr  eigentümlichen 
lebendigen,  schöpferischen  Vermögens,  von  selbst. 

Es  mag  nun  nochmals  betont  werden,  daß  dem  Be- 
zensenten  nichts  ferner  liegt,  als  den  ungeheuren  Fortschritt 
der  kunsthistorischen  Erkenntnis,  den  wir  Biegl  und  der 
an  ihn  anschließenden  Richtung  der  heutigen  Kunstwissen- 
schaft danken,? preiszugeben;  ebensowenig  wie  er  daran 
denkt,  die  nicht  nur  bedeutenden,  sondern  für  das  U rteil  ent- 


109 


scheidenden  Verdienste  der  Leistung  Jantzens  verkleinern 
zu  wollen.  Aber  die  Problemgeschichte,  wie  sie  hier  er- 
scheint, steht  zu  der  Kunstgeschichte  nicht  nur  in  dem 
Verhältnis  einer  notwendigen  Grundlegung  und  Ergänzung, 
sondern  auch  des  Gegensatzes,  und  es  scheint,  daß  ihre  voll- 
kommene Durchführung  einer  wirklichen  Kunstgeschichte 
den  Weg  nicht  so  sehr  ebnen,  als  vielmehr  definitiv  ver- 
bauen würde.  Kunstgeschichte  ist  mehr  als  nur  Problem- 
geschichte und  Stilgeschichte,  sie  muß  unbefangener  und 
freier,  aus  einer  volleren  und  mehr  erlebten  Anschauung 
der  Kunst  und  ihres  Zusammenhanges  mit  dem  Leben 
selbst  getrieben  werden,  sie  muß  »wahrer«  sein  gegenüber 
der  historischen  Wirklichkeit,  als  es  die  Stilgeschichte  mit 
ihrer  vorwaltenden  Richtung  auf  Begrifflichkeiten  und  Ge- 
setzlichkeiten zuläßt. 


BENNO  SCHWABE  & CO.,  VERLAG,  BASEL 


Als  erster  Band  der  Studien  zur  Schweizerischen  Kunst 
der  Neuzeit  ist  erschienen: 

Adolf  Stäbli  (1842 — 1901).  Sein  Leben  und  Werk.  Von 
Dr.  Hans  Gräber.  4°.  Mit  80  Tafeln  auf  Kunstdruck. 
Preis:  in  Leinen  gebunden  Fr.  15. — . 

Aus  Besprechungen: 

Dr.  Hans  Trog  in  der  „Neuen  Zürcher  Zeitung" : 

Der  Basler  Verlag-  Benno  Schwabe  & Co.  beabsichtigt,  eine  Serie 
von  „Studien  zur  Schweizerischen  Kunst  der  Neuzeit"  herauszugeben, 
ein  Plan,  dessen  man  sich  nur  aufrichtig  freuen  kann  und  dem  man 
eine  volle  Verwirklichung  wünschen  möchte.  Vor  allem,  wenn  die 
künftigen  Bände  sich  auf  derselben  Höhe  in  bezug  auf  Text  und  Ab- 
bildungen halten  wie  der  erste,  eben  erschienene,  über  Adolf  Stäbli. 
In  dem  Basler  Kunstschriftsteller  Dr.  Hans  Gräber  steht  dem  Verleger 
eine  tüchtige  Kraft  für  sein  Unternehmen  zur  Verfügung,  und  für  die 
würdige  Ausstattung  in  typographischer  und  illustrativer  Hinsicht  setzt 
der  Verleger  den  Ehrgeiz  einer  auf  schöne  Leistungen  bedachten 
Offizin  ein. 

Der  vornehme  Quartband  bringt  zunächst  auf  58  Seiten  die  Dar- 
stellung des  Lebens  des  ausgezeichneten  Landschafters  Adolf  Stäbli 
und  die  Würdigung  seiner  Kunst;  reiche  Anmerkungen  folgen,  die 
nähere  Nachweise  und  Ausführungen  zu  der  Biographie  bringen,  sowie 
die  Werke  erläutern,  von  denen  dann  die  Tafeln  in  stolzer  Reihe  eine 
vortreffliche  Auswahl  bieten  usw. 

Hans  Gräber  bringt  das  Eigene,  Charakteristische,  Große  in  dieser 
Landschaftskunst  Adolf  Stäbiis  zu  lebendiger  Anschaulichkeit  usw. 

Die  Tafeln  auf  feinem  Kunstdruckpapier  sind  im  Ganzen  sehr 
schön  herausgekommen.  Da  nicht  die  Farbe  das  Entscheidende  bei 
Stäbli  ist,  sondern  die  künstlerisch  fein  überlegte  Organisation  auf 
Hell  und  Dunkel  hin,  so  vermitteln  die  Schwarzweiß-Reproduktionen 
einen  zutreffenden  Begriff  von  der  charaktervollen,  großgearteten  Land- 
schaftsmusik Adolf  Stäbiis.  Dem  schönen  Band  wünschen  wir  die  beste 
Aufnahme.  Er  verdient  sie  vollauf. 


Als  zweiter  Band  der  Studien  zur  Schweizerischen 
Kunst  der  Neuzeit  ist  erschienen: 

Max  Buri  (1868 — 1915).  Sein  Leben  und  Werk.  Von  Dr. 
Hans  Gräber.  4°  Mit  50  Tafeln  auf  Kunstdruck  und 
2 Abbildungen  im  Text.  Preis:  in  Leinen  gebunden 
Fr.  10.—. 


BENNO  SCHWABE  & CO.,  VERLAG,  BASEL 


Aus  Besprechungen. 

Dr.  Walter  Reitz  im  „Bund  vom  12.  Juli  1916": 

Max  Buris  Leben  und  Werk.  Seit  dem  Tode  Max  Buris  sind 
in  Zeitungen  und  Zeitschriften  zahlreiche  Aufsätze  über  den  Künstler 
und  Erinnerungen  an  den  Menschen  Buri  veröffentlicht  worden.  Nun 
aber  wurde  uns  kürzlich  vom  Verlag  Benno  Schwabe  & Co.  in  Basel 
das  erste  umfassende  Werk  über  Buri  auf  den  Redaktionstisch  gelegt: 
der  zweite  Band  der  wertvollen  Sammlung  „Studien  zur  schweizerischen 
Kunst  der  Neuzeit",  der  den  Titel  trägt:  Max  Buri.  Sein  Leben  und 
Werk.  Von  Hans  Gräber.  Es  ist  ein  geschmackvoll  in  braunes  Leinen 
gebundener,  höchst  sorgfältig  und  liebevoll  ausgestatteter  Quartband, 
der  seinen  besonderen  Wert  dadurch  erhält,  daß  er  vom  Künstler  selbst 
noch  autorisiert  wurde. 

In  knappen  Zügen  zeichnet  Hans  Gräber  zunächst  Buris  äußeres 
Leben:  die  an  tollen  Streichen  reiche  Jugendzeit  von  1868—85,  die 
Lehr«  und  Wanderjahre  von  1 885 — 98,  die  ihn  nach  Deutschland,  Frank- 
reich, Belgien,  Nordafrika,  Spanien  und  England  führten,  die  Zeit  der 
Reife,  während  welcher  er  sich  in  Langnau,  Luzern  und  endlich  in  Brienz 
aufhielt  (1898—1915).  Persönlichen  Reiz  verleiht  dem  biographischen 
Teil  eine  kurze  Lebensbeschreibung,  die  Max  Buri  auf  Veranlassung 
Gräbers  wenige  Monate  vor  seinem  Tode  selbst  verfaßte.  Die  innere, 
künstlerische  Entwicklung  Buris  schildert  Hans  Gräber  mit  feinem  Ver- 
ständnis im  Abschnitt  „Das  Werk",  in  welchem  er  u.  a.  die  Einflüsse 
aufzudecken  sucht,  die  auf  den  jungen  Buri  in  seinen  Lehr-  und  Wander- 
jahren wirkten:  Schider,  Holbein,  Böcklin  in  Basel;  Holosy,  Albert 
Keller,  Leibi  in  München ; Bouguereau,  Lefebvre  und  Puvis  de  Chavannes 
in  Paris  und  endlich  Hodler.  An  Hand  von  50  Tafeln  — die  den 
Hauptteil  der  Monographie  ausmachen  — auf  denen  Werke  Buris 
künstlerisch  fein  und  höchst  gediegen  reproduziert  sind  — der  Verlag 
hat  dabei  auserlesenes  Papiermaterial  verwendet  und  den  Druck  der 
Reproduktionen  mit  seltener  Sorgfalt  überwacht  — , kann  man  mit 
Gräber  die  Entwicklung  und  das  reife  Schaffen  des  Brienzer  Meisters 
prächtig  verfolgen,  obwohl  wir  immer  wieder  bedauern  müssen,  daß 
Buri  fast  alle  seine  Jugendwerke  zerstört  und  uns  so  die  Möglichkeit 
genommen  hat,  tieferen  Einblick  in  sein  Werden  zu  erlangen.  Ein 
ausführlicher  Oeuvre-Katalog  ist  dem  Buche  beigegeben.  W er  die  im 
letzten  Herbst  im  Zürcher  Kunsthaus  veranstaltete  umfassende  Gedächt- 
nis-Ausstellung der  Werke  Max  Buris  besucht  hat,  dem  ist  das  helle 
Leuchten  der  reinen,  frohen  Farben,  ist  die  kraftvolle,  heitere  Lebens- 
bejahung, die  uns  aus  seinen  Gemälden  überzeugend  entgegenlacht, 
unvergeßlich  geblieben;  dem  fällt  es  auch  nicht  schwer,  die  licht- 
durchdrungenen Farben  in  die  schwarz-weißen  Reproduktionen  hinein- 
zudenken und  so  eine  lebendige  Erinnerung  an  die  Ehrenausstellung 
zu  bewahren.  Hans  Gräbers  wertvolle  Monographie  sollte  in  jedem 
Schweizerhaus  aufliegen,  — denn  Max  Buri  ist  trotz  Hodler  bis  heute  der 
schweizerischste  und  volkstümlichste  der  Schweizer  Maler,  nicht  nur 
stofflich,  sondern  vor  allem  durch  das  kernhafte,  frisch-gesunde,  in 
jeder  Hinsicht  grundehrliche  Wesen  seiner  Kunst. 

Beiden  Werken  wurde  von  der  Kritik  einstimmig  höchste 
Anerkennung  gezollt.  _ 
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